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Передмова 


Розмірковуючи над тим, що наштовхнуло мене взятися за написання 
гакої об'ємної науково-дослідної роботи, яка почалася в мене ще десь 
на початку другої половини 70-х років ХХ століття 1 закінчується аж 
наприкінці 2007 2008 навчального року, я внутришим» зосереджуюся 
на баченні допитливих очей дітей незаможних батьків, як: прорвалися 
за парти кафедри театральної режисури не задля збагачення й слави, 
а через непереборне прагнення передавати ті знання і ВМІННЯ, ЯКІ 
злобувають вони, долучившись до сценічного мистецтва, тим, що ще 
залишаються в селах та робітничих містечках. 

Про це дбали й їхні батьки, самі не дуже обтяжені значними до- 
сягненнями культурного життя, збагнувши те, що їхні діти мають 
осягнути значно вищий рівень культури й мистецтва, щоб реалізувати 
свої природні, творчі здібності. 

Ці батьки навчали своїх дітей не спритності у здобутті матеріальних 
благ чи досягнення особистого задоволення, вони вчили дітей дарувати 
свій талант людям. 

І тоді мені захотілося для цих дітей, по-справжньому «спраглих до 
знань», написати дещо більше, ніж вимагали цього мої викладацькі 
обов'язки. Виникла думка прослідкувати шляхи режисерських творень, 
режисерських функцій та обов'язків навіть у ті часи, коли ще й терміну 
«режисер» не було в театральному вжитку. Однак функції режисера при 

народженні театрального мистецтва виконував драматург, потім його 
замінив іподидаскодл, потім провідний актор, а в більш новий час навіть 
художник або балетмейстер. 


Унаслідок окремої позалекційної роботи за певний період була 
сформована, відредагована й затверджена як навчальний посібник 
книжка «Шляхи розвитку режисури як професії» (Частина перша). Вона 
починалася з культових основ давньогрецького театру й закінчувалася 
періодом організації Московського Художнього загальнодоступного 
театру. Такий навчальний посібник, написаний українською мовою, 
доконче буде необхідний нашим кафедрам театральної режисури. Він 


зібрав багатолітні прояви театрального процесу впродовж століть, до 


того ж розкиданих у різноманітних джерелах, надрукованих Російською 

мовою. 

У цьому посібнику простежено зародження та розвиток різнома. 
нітних режисерських функцій та обов язків, тісно пов'язаних з загаль. 
ним розвитком європейської театральної культури. Навчальний по- 
сібник, випущений окремою книжкою у Львові у 1994 році, став 
основою професійно-орієнтованої дисципліни, яку було введено для 
режисерських груп денного та заочного відділення. Розроблені були 
також екзаменаційні білети та встановлено семестровий іспит. 

Навчальна дисципліна «Історія режисури» знайомить студентів зі 
складовими елементами професії режисера в її історичному розвиткові, 
пов язує ДІЯЛЬНІСТЬ рРежИСерів із мтературними, мистецькиминапрямами 
та течіями. розкриває надбання та прорахунки творення окремих 
видатних театральних режисерів-майстрів та діячів європейського 

театра 

В ХЮ2 році я приступив до підготовки Другої частини книжки 
«Шляхи розвитку режисури як професії». 

Сюди почали входити мої окремі лекції з історії режисури. Загальною 
темою навчального посібника. написаного як виконання науково- 
ХО систематичної роботи на кафедрі, була тема: «Режисура 
храматичного театруу ХХ 


СТОЛІ « с». 


ую ввійшла творча міяЛьнІСТЬ О. М. Люньє-По, Г Крега, М. Рейн- 


парата. КК Станкха о 1 
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Х чі. Дюллена, Л. Жуве, Г. Баті, Ж Пітоєва, Ж Вілара, а 
- Ук крани режисерів ХА стомІття Польші, Росії. України. 
п Ульнючи основи діяльности Таких видатних режисерів. ми за 
«ть ьзолТь - - | | 
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ХФегм вивчення входять РізмІ аспекти стано 
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ший 


Й ТОЙ г 
ставати СВМОСТІНИМИ ТВОрцями вистави, обходячи | 
століттями трималося театральне МИСТЕЦТВО - творчість Араматурга; 
сі РЕКС ДЕМІЗОВУВАЛИ свої ерез багатоманітність 
МИСТЕЦТВА. актора, інці намагалися Відшукати но 
ЯКІЗНІ Засоби, які б з 


рунт, на якому 
рагнення ч 
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Не покладаючись | лише на власні «теоретичні здобутки» 
використовував праці авторитетних дослідників діянь чор 
режисерів, наслідків змін У суспільно-політичному житті людей. Х 

Я не зміг закінчити весь обсяг своєї мети, бо в 2009 році важк 
хвороба змусила мене припинити цей процес. Однак, мені здається, ю 
вагомість вже проробленої роботи може знадобитися молодим людям 


які прагнуть вивчати театра 
Довелося змінити форм 
використаний як окремі лекції спе 


льну діяльність. 
у подачі цього матеріалу. Він був 
ціаліста викладача. 


тиж 


ють, що режисура в 


еатрального мистецтва вважа 
художньо-цілісного 


ніслова- якмистецтвостворення 
рикінці ХІХ століття. Однак окремі 
льності, окремі режисерські функції з'явилися 
трального мистецтва і супроводжували його 
рії. Синтетична та колективна природа 


організаційного, творчого начала, 
зувати всі різновидні мистецькі 
а. Без цього театр не зміг би 


Теоретики т 
сучасномурозумін 
сценічного твору - виникла нап 
форми режисерської дія 
разом із виникненням теа 
протягом усієї багатовікової істо 
театру вимагала певного вольового, 
яке могло б цементувати, згармоні 


поненти театрального видовищ 
самостійний вид мистецтва. 
утеатру висував на перший 


жисера, ту чи іншу його 
сера (організаторські, 
никами різних твор- 


ком 
сформуватись як окремий, 
да, коЖен історичний період розвитк 
план ту чи іншу складову частину діяльності ре 
виробничо-творчу функцію. Окремі функції режи 


в різні часи виконувалися представ 
орами, художниками-декораторами, 


обота не мала 


Прав 


постановочні) 
чих професій: драматургами, акт 
іймейстерами. Їхня р 


балетмейстерами і навіть церемоні 
індивідуально-творчого характеру; вона базувалася на вироблених і 
встановлених у певному часі, в певному суспільстві традиціях, нормах, 


регламентах. Плодом такої «режисури самого історичного життя» були 
різні ритуали, обрядові дійства, ЯКИМИ пронизувалося все буття людей. 
Всі стародавні цивілізації мали своїх розпорядників вищого рангу, на 
яких накладався обов'язок зберігати, канонізувати традиційні обряди. 
Подібне становище збереглося в деяких цивілізаціях аж до нашого 
часу, наприклад, вяпонському та китайському театрах. Сценічні вистави 
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ат! 


е високою постановочною культурою, детальною 
однак спеціальних режисерів-постановників 
цьовуються самими акторами відповідно 
Цю обставину треба буде врахувати, 
коли ми розглядатимемо становлення та координацію певних 
ежисерських обов'язків та функцій в історичному аспекть 

Формування режисури як професії 2; ЗМОЛОДОСНАЖЕНЯ царина 
театрознавчої науки. Викладаючи ОБНОВНЖИ профілюючих предмет 
«режисуру», педагоги театральних вузів досі не мають послідовно 
викладеної історії цієї складної професії. Пояснюється це, мабуть, 
тією обставиною, що театр виник і розвивався впродовж багатьох 
років як мистецтво колективне, сценічний характер якого на зорі 
його діяльності визначала культово-обрядова основа, а потім спільна 
діяльність провідних театральних працівників. 

Вже навіть у ХХ столітті, коли професія режисера досягла свого 
певного «громадянського становища», в фундаментальних працях 
з історії театру майже всі автори більше місця відводять розвиткові 
драматургії та акторського мистецтва, ніж ролі режисерської 


вражають там дуже ви 
розробкою сценічної дії, 
вони не мають: вистави опра о 
до віками встановлених традицій. 


р 


діяльності. 
Студент, який бажає вичленити, проаналізувати для себе певні 


функції режисерської професії, мусить гортати досить об'ємну загальну 
історію театру, не завжди знаходячи необхідну антологічну систему й 
послідовність. 

Не претендуючи на наукову оригінальність, автор зробив спробу 
зібрати та певним чином систематизувати суттєві режисерські функції 
й виробничо-творчі прояви цієї професії на шляху багатовікового 
розвитку європейського театру. 


Дмитро Чайковський 
(Листопад, 2012 року). 
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8 античному тевтеі 


1. Трагедія 


Театр у Стародавній Греції виник на основі культу бога Діоніса 
Діоніс вважався богом родючості, вина та сп'яніння, а також володарем 
померлих душ. Розповсюдження культу Діоніса на території Греції на 
лежить до МІЇ-УЇ століття до нашої ери. Спочатку це були колективні 
нічні забави під звуки флейт і тимпанів. Наряджений в звіряч: шкури 
натовп зображував свиту Діоніса. В екстатичному танці, довівши себе 
до найвищого збудження, цей культовий натовп розривав на шматки 
тварину, що втілювала у собі бога, і пожирав її, причащаючись таким 
чином до божества. В цьому екстазі богоодержимості чоловіки ставали 
«вакхами», жінки - «вакханками» або «менадами». Розірвавши свого 
бога, вони знову віддавали йому хвалу, як новонародженому немовлят 

Найбільш значні свята на честь Діоніса провадились в поворети 
дні року - дні зимового сонцестояння (Лінеї) та прихолу весни ве: 
ликі Діонісії). Наприкінці МІ століття до нашої ери афінський тиран 
Пізистрат встановив свято «Великих Діонісій» як змагання п'ричних 
трагічних хорів. 

У 534 році до нашої ери, за свідченням античних авторів, поет Фестід 
вперше виступив на цьому святі з постановкою трагедії. Ця рання ан 
тична трагедія ще не була драмою в повному розумінні слова Це було 
одне з відгалужень хорової лірики, яке мало дві суттєві особливості 
перша - крім хору виступав актор, який робив повідомлення та обмі 
нювався репліками з керівником хору - корифеєм; залежно від пові 
домлення актора, хор змінював свій настрій; друга - хор зображував 
групу людей, поведінка яких була поставлена в сюжетний зв'язок з тими 
персонажами, яких зображував актор. Сюжети таких трагедій переваж: 


но були міфологічними, в окремих випадках в основу були поклалені 
сучасні теми. 


2 буквально Означає «Цап'яча пісня, (тра 
грагедія ) ге ШК з ана у Й 
пре трігуоє сгавоз - «пал» и Фі), бФе -- «пісня»). До нашого 
тарофа, ВА ! осій тлумачення походження цього слова, хоча всі в асу 
зуснує Кілька вра зані з КУЛЬТОМ бога Діоніса. Навколо Бо они, 
так чи інакціе, пов? " 
Та» 1). 5 


- ся боротьба доб Зтерзано 
го бога розгортала аа добрих та з - 


ша г живаючої 
0 : 


го 1 ЗНОВ | торж ИА, 

ол отажаання і завершального торжества ПРАВ ливості 
инного СТрете Й ; 

невинного Стр! язані з культом Діоніса, переростали в етичну проб 

Пристрасті, ПО8 7 ; ) Обле. 


я, зберігаючи характер свого культового походження, бу. 
г в канром, який ставив проблему поведінки людей на прикла З 
м жанро Великі Діоніси проводились дуже барв 


нови т 
й ів. 
колі міфологічних героїв- і пр 
до: и ясь 6 днів. У перший день відбувалося перенесення о 

продовж) о храму В інший, друтий та третій день відводивси 
що прославляли бога Діоніса), останні три дні 
і 


ИСТо | 


Діоніса з ОДНОГ 
дифір ай Ро і драматургів. 
були відведені нн який встановився на межі УЇ та У сто літь, із 
аакжтинні три автори, кожен з ЯКИХ виносив на суд громадам 
їі аму сатирів. 

па п п жає сперена пеутра п 
музична і танцювальна частина вистави, ну али мі й Цю за наши. 
ми термінами, і композитором, І балетмейст р і -- ранній пе. 
ріод показу трагедії він буві актором. За свідчення одного античного 
автора, «батько грецької трагедії Есхіл навчав акторів, як треба грати, 
писав трагедії, розучував пісні з хором, ставив танці, придумував теа- 
тральні декорації, машини, керував створенням театральної бутафорії», 
Як бачимо, в античному театрі драматург виконував цілий ряд функ- 
цій режисера. Це зумовлювалося тим, що перетворення обрядового 
культового дійства в театральну виставу було і за формою, і за змістом 
пов'язано з діяльністю автора тексту, який повинен був не просто про- 
читати його, а поставити перед тисячами глядачів. 

Постановка трагедії вимагала значних матеріальних затрат, тому 
держава покладала їх на когось з багатих громадян. Він називався хо- 
регом. Хорег набирав хор, який складався спочатку з 12, а потім з 15 
чоловік (в комедії з 24-х). Він платив учасникам хору, оплачував при- 
міщення, в якому хор готувався до виступу, витрати на костюми, спе- 
ціальні маски тощо. Багатство постановки залежало від хорега, тому 
йому присуджувалася перемога в змаганні разом з драматургом-режи- 

ром. Пізніше, коли кількість акторів збільшилася до трьох, нагорода 
присуджувалася також і першому актору (протагоністу). Призначення 
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ргові його ГОЛОВНОГО актора відбу- 


ебкування на народному зібранні під головуванням 
ося ШЛЯХОМ вона яке складалося з 10 чоловік, також визначало 
. Журі змагання» яжувалися лише «перемоги». Реальними пе- 
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Есхіл (525-456 до н.е. 9 | 
Есхіл, поет епохи становлення афінської держави 1 греко-перських 
схід, 


воєн, єоСНОВОПОЛОЖНИКОМ античної трагедії. Він народився вм. нреде 

і походив зі знатного землеробського роду. У боротьбі з персами схіл 

брав особисту участь, борючись при Марафоні, Саламіні і Платеях. 
Дослідники вважають, що Есхіл створив не менше 80 драматичних 


творів, однак із цієї багатої спадщини збереглися тільки 7 трагедій, ЯКІ 


були написані протягом двох останніх десятиліть його творчості. Серед 


них - «Перси» (472 р.), «Семеро проти Фів» (467 р.), трилогія «Орестея » 
(458 р.), до якої увійшли трагедії «Агамемнон», «Хоефори», «Евменіди». 
Дати постановок трагедій «Прометей закутий» і «Благальниці» точно 
невідомі. 

Есхіл ввів у свої трагедії другого актора, що відкрило нові можли- 
вості для театрального мистецтва. 


Софокл (496-406 до н.е.) 

Другим великим трагічним поетом Афін У століття вважається 
Софокл. Батьківщиною Софокла був Колон, передмістя Афін, що його 
він прославив у передсмертній трагедії «Едіп в Колоні». Він походив із 
заможної родини і одержав гарну освіту. У 486 р. Софокл одержав на 
конкурсі драматургів свою першу перемогу над самим Есхілом. Взагалі 
вся драматургічна діяльність Софокла супроводжувалася незмінними 
успіхами: він більше двадцяти разів отримував на змаганнях перший 
приз і жодного разу не опинявся на останньому місці. 

Трагедії Софокла несуть у собі уже деякі нові риси. Якщо в Есхіла 
головними героями були боги, то в Софокла діють люди, хоча і дещо ві- 
дірвані від дійсності. Тому про Софокла кажуть, що він змусив трагедію 
спуститися з неба на землю. 


-о часу дійшло лише сім трагедій Софокла, написав 
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сільше 120. Це - «Філоктет» (409 до н. Є.), «Едіп у Колоні» (посмерт - 
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ора, збільшив діалогічні частини комедії (еписодії) і бе 
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й. 


Грецька Т увів 
третього акт 
шив партії хору: 
ного ЖИВОПИСУ: 


Еврипід (бл. 485-406 до н.е.) | | 

драматургічна творчість Еврипіда відбувалася майже одночасно 
з діяльністю Софокла. Вважається, що Еврипід народився на острові 
Саламін. Перші п'єси Еврипіда були поставлені в 455 році. Хоч його | 
помітніших суперників Софокла, проте успіху 
у сучасників він досяг Не скоро. Понад двадцять разів він виступав 
зі своїми творами на трагічних змаганнях, але афінське журі за весь 
цей час присудило йому лише П'ять перших призів, останній раз вже 
посмертно. 

Від Еврипіда дійшло д9 нас цілком 18 драм. Ось деякі з них: 
«Алкеста» (438 дон. Є), «Медея» (431 до н. е.), «Андромаха» (бл. 425 до 
н.е.) «Гекуба» (бл. 424 до н- 2), «Електра» (бл. 420 до н. е.), «Єлена» (412 
дон. е.), «Фінікіянки» (бл. 410 до н. е.), «Вакханки» та «Іфігенія в Авліді» 
(пост. 405 до н. е.) 0 

Еврипід наблизив своїх героїв до дійсності. Персонажі його трагедій, 
залишаючись, подібно до Есхіла і Софокла, героями міфів, наділялися 
думками, прагненнями, пристрастями. Еврипід став першим відомим 
нам драматургом, у творах якого характери героїв не тільки розкрива- 
лися, але й одержували певний розвиток. 

Аристотель назвав його найтрагічнішим із усіх грецьких драматур- 
гів. Еврипід помер в 406 році, за кілька місяців до смерті Софокла. 

Режисерська робота драматурга була певною мірою канонізована 
самим типом театральної будівлі та способами донесення змісту до 

глядачів. У зв'язку з хоровим походженням античної драми, основною 
частиною античного театру була орхестра («майданчик для танців»), на 
якій розміщувався хор. Орхестра такого театру - це було коло діаме- 
тром 24 метри, з двома боковими входами, через які спочатку входи- 
хи глядачі (вхід був платний), а потім учасники хору. Посеред орхестри 


вважають ОДНИМ із най 
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оніса. З часом, позаду орхестри, для переодягання акто- 
стояв вівтар б приміщення, яке називалося скена (намет). Згодом 
рів наді в декоративний фон для гри акторів. Вона зобра- 
скена пер ЗА будинку (палацу або храму), перед яким розгорталася дія. 
жувала ра трагедії дія ніколи не відбувалася всередині приміщення. 
ам раеРаи було показати глядачеві те, що відбувалося В йде 
будинку, з дверей скени викочували платформу на дерев яних кол М 
яка звалася еккіклема. Перед скеною була збудована колонада, так 
ний проскеній. Поміж колонами ставилися ро знан аркци сеча 
були умовними декораціями. У пізніші часи скена та проске 


постійною кам'яною будівлею з двома боковими прибудовами -- парас- 


кеніями. б 
Точних відомостей, де грали актори, до нас не дійшло. Однак харак- 


тер взаємодії акторів з хором свідчить про те, що основна драматична 
дія розгорталася в орхестрі. Актор то входив, то виходив, щоб перетво- 
ритися в інший персонаж. Хор весь час лишався в орхестрі. Зваживши 
на те, що грецький театр був під відкритим небом і вміщував велику 
кількість глядачів (театри, які збереглися до наших часів, були розра- 
ховані на 20-40 тисяч глядачів), античний актор збільшував свою фігу- 
ру; він носив взуття на особливо високій підошві (котурни), підкладав 
на тіло подушки, одягав високе головне вбрання. Засобом донесення 
змісту до глядача була маска (спадок обрядової драми), яка відповідала 
установці грецького мистецтва на узагальнення сценічного образу (ге- 
роїчного або гротескно-комічного). 

Система масок була детально розроблена; забарвленням, конфігу- 
рацією чола, брів, формою та кольором волосся маска характеризувала 
стать, вік, суспільне становище, моральні риси й душевний стан персо- 
нажа. При різкій зміні душевного стану актор в різні свої виходи змі- 
нював маску. Інколи, в комедії, маска могла навіть мати індивідуальні 
риси персонажа (наприклад, Сократа в комедії Аристофана «Хмари»). 
Маска давала можливість одному акторові виконувати декілька ро- 
лей. Вона була своєрідним резонатором для посилення голосу актора. 
Відсутність міміки компенсувалася у античних акторів особливою ви- 
разністю жестів, переходів. Велике значення мало також голосове де- 
кламаційне мистецтво актора. Готуючи виставу, драматург-режисер 
мусив враховувати якість і дохідливість всіх цих виразових засобів, він 
працював і над технічною стороною, і над майстерністю голосу, руху 
актора. Така поліфункціональність обов'язків режисера, на жаль, не 
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2. Комедія 


У стародавній Греції комедія як жанр була визнана державою зн 
пізніше, ніж трагедія. Тільки 486 року до не. почалися в Афінах | 
гання мричних хорів. До цього, комедія входила в Діонісійські роли 
мише як обрядова гра. Назва «комедія» (копобіа) складається з двох 
грецьких слів, осаду обл), аоіів | 048 - пісня і кідцос, Кдтоє - ГУРТ гуль. 
зх. що складали цю пісню. Отже - пісня ватаги ГУльвіс. Після доброго 
умелю вони співали глузливих пісень. які алресувалися тим людям, що 
чинили певне неподобство, поведінка яких шкодила іншим людям. Ці 
ласка мали сатиричний характер. Цей «комос» ганьбив своїми піснями 
поведінку негідників Були випадки, коли селяни добиралися ло міста | 
карали цими піснями своїх криваників. Ця звичка перейшла в літера- 
турку комедію. Вона викривала й ганьбила суспільні вали громалян, на- 
зивала ою: прізвища Засобом сміху комелія намагалася викорінювати 
ризжо вади громалян 

5 «Поєтиці» Аристотелє майже нічого не сказано про античну коме- 
алю. Зою вва ав. що мистецтво побулови комелійної лі було опрацьова- 
чо жа Сицюлі найбільш визатними представниками якої були Епіхарм 
і Софроюж Дляльнасть Ешикарма протікала з Сіракузах наприкінці МІ і в 
периши помовию » ст зо не Арюстотель свіачить, що гпіхарм перший 
став створювати комічні пєси з шлЮюною : закінченою дією. Епіхарм 
зозробояв парюдаюао та побутову тематику Гакий. наприклал, Фаисей. 
вки зовогю ве Св трожеським героєм. 2 розповізав після війни неби- 

лик про свої приголи | й 
Зажав основоюовоа ємєзєюмти 1авньогрєцької, аттичної комеції, 
Тиси зовсом ве ті що фегтруваси в Рлохарма 
Пю переве аевньогрецьфа комелії гарактерна повною відсутністю 
нацфюзаксючченоих сканов. Воюев бульки бере прижезлів з життя, зі СТОСУНКІВ 
мож провеєлжатом рю 

Драте тпижаа свобода висзоважвання про недомящи | вали окремих 
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рата якого вважали лихим тому, що Він псує молодь); 
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Отже, давньо 


ний характер: 
Третє: методом висміювання суспільних порядків та вад окремих 
р . 


я була карикатура (деформація фігури). Ображені люди приходи- 
АЮдИ  гривдників і співали про них ганебних пісень. Мтературна 
ой Я п акорнснувуння цей прийом. Пісенна творчість використову - 
п. навіть більше, ніж У трагедії. Хор у комедії мав 24 особи, причому 
був розділений на дві протилежні групи. 

| Сюжет такої комедії здебільшого має фантастичний характер 

Актори руйнують сценічну ілюзію частими зверненнями 0 глядачів 
Це звернення називалося «парабаса». . 

Старовинна грецька комедія не створює індивідуалізованих образів 
а використовує фольклорні маски. Типовими масками були - «хвальку- 
ватий воїн», «вчений шарлатан», «блазень», «п'яна стара». Серед коме- 
дійних п'єс афінських поетів траплялися пародії на міфологічні сюжети 
але ні те, ні інше не було грунтом давньогрецької комедії Ї) об'єктом 
було не міфічне минуле, а жива сучасність, поточність 1 інод) навіть 
злободенні питання політичного та культурного життя Стародавня 
грецька комедія - це комедія переважно політична та викривальна 
Інша особлива риса давньої комедії - це повна свобода вис'овлюван- 
ня, незважаючи на імена. Комемюографи користуються винятково паро- 
дійНИМИ замальовками з певними нетативними реакціями Створюючи 
образ Сократа, араматурга Аристофана мало хвилює психологічний 
образ самого філософа, він малює його ваду створюючи маску фіможсо- 
фа-софіста, що таврувала поведінку «вченого шармчатана» тобто маску- 
тип. а не конкретну людину 

Вади особи. яку висмпювали, виводили просто на сцену піл власним 
іменем, як комічний персонаж. І він ставав об'єктом дуже ушипливих 
зноді навіть дуже грубих насмішок та натяків, які висловлювани кор та 
актори комедії Наприклал, в комеліях Аристофана на спент виволили- 
ся такі особи. як лічер раликальної демократії Клерн, Філософ Сократ 
драматург Еврипіл. Не раз було намагання обмежити 
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ьність цього письменника відбувала 
ругіоюня і час Пелопоннеської війни між Афінами і Спартою, 
б онев Ме а знезій пафос його творчості. Криза лемократи 
звідси беретьс ду аіонанійть Проблеми війни і миру, стосунків між 
іні реиоауні й традиційної ідеології та нові течі у філософі | х 
тературі - усе це знайшло яскраве відображення у комедійній бо рчості 
а. Його комедії, крім свого художнього значення, є надзви 


Аристофан | , 
мно цінним історичним джерелом, яке освІТАЮЄ політичне і культур- 
ч 


комелій 3 


учялення про заг 
Кращим комедіографом 


Мтературна ліял 


" СТОЛІТТЯ. 
не життя Афін кінця У стол М 
Позицію Аристофана розцінювали як ворога демократії або як без 


принципного сміхотворця. І те й інше було безпідставним. | 

Він виступав проти афінської олігархії та спартанофільства. Селян- 
ство було невдоволене війною та політикою радикальної демократи. 
Аристофан спрямував вістря своєї критики проти міського демоса. 

Називаємо список творів, які дійшли до нас: це «Вершники» (424 р. 
до н.е.), «Оси» (422 р. дон.е.), «Мир» (421 р. дон.е.), «Хмари» (423 р. до 
н.е.), «Ахарняни» (425 р. дон.е.), «Жінки на святі Фесмафорій» (411 р. до 
н.е.), «Жаби» (405 р. дон.е.), «Птахи» (414 р. дон.е.), «Жінки в народних 
зборах» (423 р. дон.е.), «Плутос» (багатство) 388 р. дон.е., «Лісистрата» 
(411 р. дон.е.). 

Маємо можливість дати короткий зміст деяких комедій Аристофана. 
Вони дають більш конкретне уявлення про його творчість. 

Одним із перших драматичним творів цього автора була комедія 
«Вершники», яку він написав, коли йому було близько 22 років. Назва 
комедії пішла від назви аристократичної частини афінського війська. 
Там автор насміхається з вождя афінської демократи Клеона. Цей 
вождь фігурує в п'єсі під іменем Шкурятника. Він зображений злочин- 
цем, який тільки й думає про те, як хапнути більше грошей з державної 
скарбниці Афінський народ тут живе під маскою старенького Дем 
що вже впав у дитинство і у всьому слухається Шкурятника зрання, 
кує афінський народ . ЩО визис- 


суднаю, ВААДІ Шкуритника приходить кінець, тому що його перемаї лає 
й шахрай Ковбаєник, якому Демоє передає владу. Під кінеці 


ще ОЇ р 
расник варить Дема а чаритому каміні, ТОЙ огає мМОЛОД 


коОмелН Коп 
шим 1! гарнишим, длостого жо єтає розумишиим 1 політично мудрим Він 


більше не буде коритися злочинним демагогам. Ковбаєник шддає владу 
оновленому Демосу тому, що ми любить спою батькимцину. Він навмих 
не прикидався злочинцем, для того щоб перемогти Шкурятника. Демок 
вибирає собі слуг | ВІДОМИХ ПОЛКОВОДЦІЇ, ІМЕна ЯКИХ не називають Але 
ми, п той же час, розуміємо ( це Нікій і Демосфен 

Як бачимо, ця комедія має цілком політичний характер. Вона одразу 
зробила Аристофанове ім'я відОМИМ 

Комедія «Мир» булла поставлена на святі Великих Діонісій в 421 
році, саме в тому році, коли між Афінами і Спартою був укладений дов 
гожданий мир. Вона знаменує перевагу мирного життя людей над лихо 
вісною віЙйНОЮ 

Темі миру Аристофан присвятив ще дві інші, більш побутові коме 
дії. Це «Ахарняни» 1 «Лісистрата». Тут він проявляє значний гумор 1 
фантазію. В «Ахарнянах» головний герой - селянин, якому оєтобісіла 
війна, - укладає сепаратний мир зі Спартою, але лише для своєї родини, 
своєї дружини 1 своїх дітей 

В «Лісистраті» виникає великий конфлікт між воюючими чолові 
ками 1 їхніми жінками, які прагнуть встановити мир. Жінки вдаються 
до дуже радикального заходу: вони відмовляються виконувати спот по 
дружні обов'язки. Створюється довомі забавна картина 

В комедії «Жаби» демонструється творча суперечка між драматур 
гами - Есхілом і Еврипідом. Автор стає на бік Есхіла 1 глузує з творчості 
Еврипіда. 

Творчість Аристофана завершує найбільш багатий період в історі 
старогрецької культури. Вона приносить сильну, сміливу, правдиву, 
часто глибоку сатиру на політичне і культурне становище Афін у період 
кризи 1 національного занепаду полісу. 

Карикатурні типові маски мають у нього узагальнення у багатьох са 
тиричних образах. 

Комеди Аристофана відображали у кривому дзеркалі найрізно 
манітніші верстви суспільства, ЧОЛОВІКІВ І жінок, державних діячів 1 
полководців, поетів і філософів, селян і міських обивателів 1, навіть, 


рабів 


3. Теотр епохи еллінізму 


Новоаттична комедія - останній літературний жанр, створени; 
в Афінах, належить вже до нової історичної епохи, яка отримала н й 
зву еллінізму. Після битви при Хероне! (338 до н. е.), Греція пі ціал 
під зверхність Македонії, а у 334-330 роках входить в могутню качку 
ву імперію Олександра Македонського. Відбулося схрещення грецько| 
геллінської) культури з культурою сходу. Період після розпаду держа. 
ви Олександра Македонського до встановлення панування римлян ; 
Малій Азії та Єгипті вчені назвали епохою еллінізму. Ця епоха має свої 
неповторні особливості в галузі культури, в тому числі і театру. «Нова, 
комедія близька до побутової драми. Вона характерна відходом від 
проблем і громадянського пафосу «старої» грецької (аристофанівської) 
комедії. Поле поетичного зору нової комедії - Сімейне життя, кохан- 
ня, любовні та сімейні непорозуміння, звичайне життя людей. На зміну 
уявленню про божественність світолорядку приходить переконання 
про всемогутність випадку. 

Гра акторів набула життєподібності, хоч маска збереглася. Хор 
виступав тільки в антрактах. Кращими драматургами цього часу були 
Менандр (342-292), Филемон (361-263) та Дифіл (народився близько 
350 р.. Мистецтво нової аттичної комедії (особливо Менандра), 
мало великий вплив на розвиток римського та західноєвропейського 
театру 

В історії грецького театру значну роль відігравав ще один вид анти- 
чної комедії - мім В елліністичну епоху під цим терміном мали на увазі 
різноманітні малі форми, що зберігали карнавальну розгульність. Тут 
все можна було зустріти: пародію на культ, вбивства 1 адюльтери, вІРШІ 
г прозу, музику, танці, акробатику. Мім виконувався без масок, з учас- 
тю жінок актрис. У мімі щедро застосовувались ляпаси, грубо-еротичні 
прийоми, політичні випади (що вже не зустрічалося в новоаттичній 
комеді жим користувався винахідливою акторською імпровізацією 
Провідна роль в організації та постановці такої вистави відводилася 
вже нє драматургу, а найздібнішом у акторові - архимімові. Мім став 
улюбленим театрагьниюм видовищем в елліни тичну, римську та візан 


піИсЬьк у епохи 


овищо стародовноого Риму 


о як у стародавн 
ні з обрядовими 
ові церемонії! багатоденні р 
ій енно-танцювальні хороводи, багатолюдні Процесії карна- 
пово» них людей не мали своїх організаторів. розпорядників: 
прямовуючої режисерської сили такі свята прос то не 
ися. Правда, Великі Діоніси, Лінеї, Елевсинськ! містери 


рналії мали свої, розроблені протягом десятиліть» тра- 
розробки, але там було 1 багато імпровізацій: 


ного, СТИХІЙНОГО дійства, ЯКе потрібно було спрямовувати у ВІДПОВІДНЕ 
річище. Цю функцію могла виконувати лише колективна режисура, яка, 
хоч тоді так не називалася, напевно, активно виконувала СВО! обов'язки 
Про це свідчать ! нагороди, ЯКИМИ всенародно відзначалися заслуги 
організаторів СВЯТ. До наших днів дійшли мармурові! дошки з імена 
ми афінських переможців, навіть деякі статуї, ЯКІ ставилися ОСООЛИВО 
відзначеним. Не виключено, що в організації таких свят брали діяльну 
участь І представники офіційної державної адміністрації. 

Однак масові свята Греції 1 Риму крім своєї схожості мали І певну 
суттєву ВІДМІННІСТЬ. «Якщо головною дійЙОВОЮ особою масових свят 
Стародавньої Еллади був народ, то В Римі в масових виставах просто 
неба народові відводилася більш пасивна роль; тепер це була нє єдина 
святкова народна маса, а досить-таки віддалені один від ОДНОГО ВИКО- 
навці 1 глядачі»: 

У стародавньому Римі було багато різноманітних масових свят ! ви- 
довиЩ. Всі вони зумовлювалися державною політикою 1 суспільним ла- 
домася РЕК ВІДБОРІ сенат, вищі державні посадові особи. Римський 
п рено б рано 
театральні вистави ни знана битву зоаматориь 
гони в цирку, І зецо дура рони МІСТА САСМЯ МАОБАММ, ІАКІНЯМ ЗВЕР 

,: летів, : мОрські битви . На скачк . 
цирк був розширений на обидва боки 1 от фінніавню фооанаоя 
тніші юнаки керували колісницями, че - яри зв й нена 7 
стрибки на конях. Троянську г рками 1 парами, та показували 

-ьку гру виконували двома загонами хлопчики 


4. Масові 8/9 


ому Римі, так сам 
ш за все, пов'яза 


їй Греції, елементи ре- 
о по- 


дійствВАаМИ: Важк 
ьНі 


родавнь 
итуально-театрал 


ульт 


могли б відбут 
чи Римські! Сату 
диції, оОБрядові канони, 


і 


старшого 1 мол у 
У улодшого віку. Цькування звірами продовжувалося ! Я 

; на закінчення бул: а3: Й нм 
кону ня була показана битва двох полків по п'ятсот піхотин 
ув, двадцять слонів і триста вершників з кожного бок 


королися Ппротяго» трьох днів НЯ ПОМЧАСОВОМУ стадіоні, на 

дтлети ООРО: му поблизу Марсового поля. , 
змисяє збудован бою було викопане озеро на малому Ко детськом 
для морон часть біреми: триреми 1 квадриреми тирійського ; 
полі в СОЮ ФР 7 тьма воюючими: На всі ці видовища звідус Р 
єгипетськОГО ?т "що багато приїжджих ночувало в наметах би 


- шо у 
а ге стульки НРОАУ: з 5 
- С ; з толокнеча була така, Щ багатьох задавили ' 


каштовували такі ігри, бажаючи завоювату 
оро римський плебей почав ставитись 
ості правителя, а як до свого першочерго. 
р - ог: 
зого права. ранні чне заловольняли, плебеї влаштовували 
бунти. «мєв римський НАТОВП бої гладіаторів. Вони були 
«ки але найбільшого розмаху досягли в епо- 
кер А сті то імператор Траян, святкуючи перемогу 
РТОР сяці влаштовував ігрища, в ЯКИХ брало участь 10 ти- 
кратеіх бхми військовоПОЛОНеНІ, раби, засуджені 
р р оброволькі (наприклад, син імператора Марка 
злсмажних. 2 ВОДО БЕРОС Є 20 с» квоювати» 3 гладіаторами). 
і ейн рараннивня ная Пи спетіальні ШКОЛИ АЛЯ гладіаторів, в 
арнаруавярий нич т оукопашного бою. Гладіаторський 
кри викоаьами ЗОСВОАЧО маистре Р ран роои 
дій часто техтралітувався. БОР СТЛО придумано і ондінь р р- 
укий бий мав свою граматтргю- атрибутику, різноманттие озброєння. 
Створживалтся ситтасі. в яких могла проявитися спритність, винахід- 
шивисть. сила бий: короткий бхй не шкавив глядачів. Іноді влаштовува- 
стсь слі тектрамововао битви «Штурм Трої»), все це вимагало неаби- 
якої оежтсетської винахіючивост. У стародавньому Римі знаходилися 
ДРАРРИ Е3- завово "ьнЕЛИ ПО ЯОРСТОїЮ: зимоти глялачів. 

Заютюий зсліх з римського обивателя мали | тріумфальні в'їзди в 
юсто перемижота т вирешальних битвах з ворогом. Тріумфи полковод- 
шив би знкаченомо осторичном подією : проводилися лише за дозволом 
сеииту Ще буки паради-вистави їхя масового глядача з великою кіль- 
кастю войсьшових тчаснижі. Іргумфи мали свій «ритуальний канон», 
вий Зтз приинятий герною зеркізжою. Попереду їхали військові 
гурмани, які пожамтемими про вахриття паралу. Перед квадригою трі- 


зфатора вели переможених полководців -царів із членами їхніх сімей 
М , 


в ворожих племен, закутих ВЕКНЦю НАрепажено» країни, раса, 
певні матеріальні здобутки, що пдтвердтку вали ра дроту но 
ської військової СИЛИ. За тріумфатором чуібчюй б рти, яким у 
мирний час не дозволялося вступати на вулиці иму. Тріумф - це була 
найвища честь, яку віддавали полководцеві-переможцеві. Тріумфатор 
виступав У образі Юпітера Капітолійського. Він у одязі цього бога, з 
усіма його атрибутами, їхав на золотій колісниці, запряженій четвір- 
кою білих коней, до капітолійського храму Юпітера, де покладав СВІЙ 
вінок. Вимогою тріумфальної обрядовості було публічне паплюження 
тріумфатора. Воїни, що їхали слідом за полководцем, горлали пісні, що 
повинні були його ганьбити. Під час тріумфу Юлія Цезаря, наприклад, 
виспівували такі слова про його марнотратство і розпусту: 


вожді 


«Гей, жінок ховайте, братці, 

з нами лисий баболюб. 

Всеньку здобич в блуд він кинув, 
в Римі позики блага». 


Святкове ганьблення мало фіктивний, суто обрядовий характер: 
воно повинно було оберігати щасливу людину від заздрощів богів. 

Тріумфальні свята готувалися щоразу з певною індивідуальною 
вигадкою розпорядників, які втілювали своєрідні творчі задуми : 
самого тріумфатора і його сподвижників. Той же Светоній розповідає, 
що весною 46 року (до н. е.), ввечері, мешканці Риму були вражені 
безліччю смолоскипів, встановлених на спинах слонів, що освітлювали 
тріумфаторові-Цезарю шлях на Капітолій. Головний задум такого 
свята тут, напевно, належав самому полководцеві, а треба думати, 
що були і інші військові люди, які придумували і організовували цю 
оригінальну процесію. Правда, факельний хід, який використовується 
до сьогоднішнього дня, був запозичений у греків. У місті Елевсині, 
біля Афін, щороку проводилися так звані містерії (культове таїнство, 
зрозуміле тільки втаємниченим). Тут зображувалися пошуки богинею 
Деметрою своєї дочки Персефони, яку викрав бог Плутон. У підручнику 
з режисури масових вистав І. Г. Шатров подає такий опис цього свята: 
«Уявіть собі нескінченні плетениці людської маси, що просуваються 
до нічного моря з факелами в руках. Звучать у нічній атмосфері сумні 
вигуки, які зливаються з шумом хвиль. Чути тужливе голосіння 
плакальниць. Палахкотить полум'я багатьох тисяч факелів, освітлюючи 
сумом вкриті обличчя. В нічному тумані, що проліг над бурхливим 
морем, тривожно хитаються вогняні язики. 


з ЧРИ ЯН ПРОЖФЕ с Ії к 
уЗВИТЕ У! ка Тини у г 


миство не могло не справляти величе аного емоційного 

асове ; й | і 

бі М Тут все - г сценарій (шукання ЗНИКЛОЇ дочки), і час дії (ніч) 

ення , й Й | | 

враж й (берег моря), І ХУДОЖНЄ оформле ння (факе льний Хід) було 
І МІСЦЕ А , 


ть -воєї мети» 
чудово продумано дос Яягало своєї ме | | 
Римські морські бої, так само як тріумфи, організовувалися | Розі 
имські | 


грувалися професійними дінСЬКОВИМИ. | | 
Тут організовувалися критичні ситуації, кульмінації, переломні 

у « « «г. й | 
ефекти бою. Все було розраховане на сприймання жадібного ДО видо 
масових 


вищ глядача. В стародавньому Римі було багато різноманітних 
видовищ 1 свят. У вересні проводились аз 16-ти АНІВ «Римські 
ігри», у листопаді протягом 14-ти днів «плебейські ігри», у липні 
«аполлонові», у квітні - «мегалезійські». Регулярний характер мали та. 
кож щорічні «державні ігри». 
Майже всі ці види розваг включали також і лраматичні вистави. 
Державні видовища та ігри фінансувалися магістратом, відвідування їх 


було безкоштовним | загальнодоступним. 


ховні ролі. У 240 4 
Р- а0 нар. Христа, У зв язку з переможним закінчен 
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льном "яка б . 
ас 
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що пер 


навіть сатиру на римське вельможне ера Це 
флікту з патриціанським родом ізн . 
організатора вистав Гнея Невія поставлє 
тім вигнано з Риму. 


призвело його до кон 
Талановитого лраматурга й 


но до ганебного стовпа, а по 


Римські можновладці боялися впливу комедій 
типу, вони спрямовували комедійне мисте 
тії побутової тематики. Невій писав тако 
оригінальну римську трагедію, 
ргастехища). Назв 


аристофанівського 
цтво в річище розважальнос 
жітраге 


ли. Вінс творив навіть 
яка називалася 


, облямован 
ржавні мужі та жерці. Одн 
розвивалася так успішно, як 
ву здобув і в античності, 
Плавт (близько 25 


ули зодягнені 


угою, яку носили в р 
ак, трагедія н 


мі 
вищі де а римському грунті не 
тому н 


7 ателлани. Бе 


ручи 
а тісно пов'язан 


а з народною 
еризувати пю 


денній Їталиї в 
лині сце 


" Варто хоча 6 
у форму. Во 

середовищі племені 

ровізованим текс 


нки Зіми 
тири постійні пе 


лані діяли чо 
і Кожен зних мав 
Ришелетк уватим 


ому, Він був луже 


и | вАви 


- Хитрий горбань, це 


часте 
Онта 
є Си і 


ії цілого. Весела сцена, подача яскравого образ 
ли В композиції ЦІЛ я драматурга. Віртуозно користуючись к 
і ппознАєНнЯ комізму, Плавт поєднував АВ п" 
мінацією як засобом з однієї перероблюваної (грецької) п'єси в інш 
одну, переносив сцени триги тощо. Все це можна назвати СВОЄРідної 
об'єднував конів б яка використовувала, насамперед, комізм 
драматургічною зрання і утримати увагу глядача. Театр Плавта 
: активність ді, щоб ба а карикатури, буфонаду, фарс. Розробка дра. 
орієнтувався на аанаананй ої ситуації, типажу, мови, інтриги, були зна. 
небааанновинм киоюеценіа нос мистецтва і досить продуктивно 

пу РА 

чним садно ой в пізніші часи (напр. Мольером). 
шковане мський комедіограф - Теренцій (близько 185-159 Рр. до 
н ор бі я зовсім іншим шляхом у створенні порами 
бохо видовища. В нього нема такої ріка анна ція дузі лавта; 
він відмоВЛЯЄТьЬСЯ від театральних засобів ателлани, | ше уваги 
приділяє мотивації розгортання сюжету, реканавнох ви психологічної 
характеристики персонажів, благородить жна ПО БЕРИЕ складність 
стосунків між людьми. Теренцій може вважатися попередником НОВОЇ 


ставала сам 
1 


європейської драми. | | 
Акторами у римському театрі з самого початку були етруски (загаль 


нотдомо, що етруски мали значно вищу культуру, ніж латинці). В епоху 
Плавта акторами були раби, вІЛЬНОВІДПУЩенІ ЧОЛОВІКИ і взагалі люди 
вищого стану - всі ті, що не соромилися брати плату за свою працю. 
Однак римські актори не тільки оплачувалися за хорошу гру, але й кара - 
лися за погану. В одній п'єсі Плавта керівник трупи каже: «Актори зні- 
муть спої костюми; після цього, хто помилинся в грі, того будуть бити, 
хто не помидлинся, той питиме». Це говорить про певні взаємостосунки 
п трупи, про пимоги, які « тавилися керівниками ло акторів. 


Репетицій у нашому ро умінні слова и римському те 
нак актори працювали луже наполеглино, 
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розробляючи голос, міміку, 
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надати пере 
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У НЬОГО буда пойна можливість, 
нагу крипапим роям ладі 


аторіюв, циркопим МА 


Таліям, про які плже гопорилог я ранипе 


пото бопиє убтьєй 
блим 


а «Хвальк уватий 
римського театру. 
"Який шукає вихід 
ктомен, - як він сто 


певна тойпишимя З 


і каже Періпдле 


касі 26 ж 


ПНО 


як ударяє пальцями в груди, наче хоче серце ви: 
вернувся, сперся на ліву ногу, ліва рука у нього 
робить розрахунок, міцно ударяючи нею 
то змінює своє положення, ось він 


ть зморщивии чоло, 
ІТЬ» - 


вати звідти; ОСЬ він ПО 
, а пальцями правої 


він ляскає пальцями, час 
увою, - ПОГаНО придумав»... Напевно, проблема акторської 


ті римського актора не зводилася лише до досконалості зо- 
ки. Створення яскравого характеру, імпровізаційна ви- 
ття жанрових особливостей, імовірно, також мали 


по стегну; 
хитає ГОЛІ 
майстернос 
внішньої техні 
нахідливість, відчу 
велике значення. 

римська сценічна гра не мала 
ще виконання п'єси боролися трупи акторів; нагороджувався керів- 


упи. В присудженні нагород брали участь і глядачі. Через цю об- 
виник звичай створювати штучний успіх акторам, в римському 
театрі були наймані клакери. В пролозі до комедії «Амфітріон» Плавта 
глядача попереджають, що в залі будуть ходити розпорядники, які пиль- 
но слідкуватимуть, щоб аплодисменти були справедливими. 

Для римського громадянина акторське ремесло вважалося безчес- 
можна було безплатно виступати в фольклорній ателлані, але ак- 
торство як професія позбавляло певних громадянських прав. 

Римський драматичний театр, крім акторської гри, використовував 
і інші компоненти сценічної виразності. Наприклад, велику роль віді" 
гравала музика. Частини вистави, що були написані довгими віршами, 


виконувалися під акомпанемент тібії (інструмент на зразок нашо! флей- 
антики», виконувалися спеціальним співа- 
повнюва- 


и- 


характеру змагання драматургів. За 


кра 
ник тр 
ставину 


тям; 


ти). Інші місця, так звані «к 
ком, а актор виконував цю ж роль мімічно. Іноді і антракти за 


лися музикою. Хорові партії в римському театрі втратили своє значе 
ня. Жіночі ролі, як і в Греції, виконували чоловіки. Надавалося особливе 
значення використанню костюма і гриму. Раніше вже говорилося про 
осмислене використання грецького 1 римського костюма, колір якого 
також давав певну характеристику персонажам. Старі люди були зодяг- 
нені в білі плащі, молоді - В кольорові, Гетери носили жовті костюми 
(що символізувало їхню жадібність до золота), парасити ВИХОДИЛИ Зі 
ащами, звідник мав строкатий плащ. Костюмом підкрес: 


льне становище персонажів, наприклад, раби мусили 
слювалася погорда до них 
рсонажа: 


згорнутими пл 
лювалось і соціа 
носити блазнівські короткі плащі, чим підкре 
у вільних громадян. Колір костюма символізував і настрій пе 
білий означав радість, сірий - смуток. римські актори, на відміну від 
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ьного будинку в Римі до 55 року (до н. Хри 
з Ста) 


вались на майданах. Там будували тимчас 

бирали. Публіка дивилася виставу - 
ахопили для себе орхестру і влаштовувал, 
магання побудувати постійний театр б 
ВНОЇ верхівки суспільства. В 146 ро- 
для своїх тріумфальних видовищ 
е побудував театральне приміщення з місцями для глядачів 
Лише в 55 році полководець Гней Помпей 
яний театр. Він був також відкритий 
ри) прикривався дерев'яним дахом. 
шно оздобленим. Римський 
вона опускалася вниз, у 


вперш 
але і його було знесено. 


побудував перший римський кам" 
тільки просценіум (де грали акто 
Фасад сцени був двоповерховим і розкі 


театр мав завісу. Перед початком вистави 
спеціальний отвір на просценіумі, а після закінчення - піднімалася 


вгору. Режисерські обов'язки виконували більше актори і організатори 


вистав, ніж драматурги. 


жжж 


Зробимо деякі пі 
у данної б ро Судно зародження режисерських обов'язків 
чадкі Р 4 чеДЕе Стародавня Греція, яка дала людству фунда 
у основу цивілізації, відзначається і в цьому плані іно 


Пізніше в 
театр приходит 
ь драма - 
му театральног тург, який 
овидо . удосконал 
довища (трагедія, комедія вира ює саму фор- 
, драма). На зл 
- а- 


чини» 


ЕЛЕМЕНТИ РЕЖИСУРИ В ентуичнНОМ 


ним. Це пояснюється Маучи що драматург, який ПРОПОНУЮ УРЕ для зма- 
гання авторів на СВЯТІ бога Діоніса, Повним був не просто прочитати 
й, а представити багатотисячному глядачеві як орланоювике театральне 
дійство - театральну виставу. Для цього йому виділялися державою по- 
мічники (хорети), які забезпечували його матеріально. Драматург писав 
трагедії та комедії, працював змктаромо розулував хорові партії, ставив 
танці, опрацьовував театральні декорації та пристосування, керував ро- 
ботою над театральними костюмами та масками. 

У четвертому столітті деякі з цих обов'язків відійшли до спеціальних 
працівників (іподидасколів, хородидасколів), а драматург повинен був 
представити лише текст п'єси. Все більшого практичного значення на- 
буває акторська професія, особливо в комедії. Для комедії ІМ століття 
(т. зв. «середньої комедії») характерними були дві лінії: пародійно-міфо- 
логічна і побутова. Зрозуміло, що в сценічному дійстві такого характеру 
значну увагу мала акторська імпровізація, творча винахідливість самих 
виконавців ролей. В елліністичну епоху комедія відходить від проблем 
політичного характеру, зосереджує свою увагу на питаннях кохання і 
сімейних взаємин. З'являються нові теми, нові сюжети, нові персона- 
жі-маски («закоханий юнак», «хвалькуватий воїн», «винахідливий раб», 
«Іетера», «покривджена дівчина», «бойовита служниця», «годувальни- 
ця», «старий скупердяга», «ненажера-парасит» |і т. ін.). Дійові особи 
отримують більш складні життєві характеристики. Сюжети відходять 
від міфологічної залежності, основну роль відіграє випадок, винахідли- 
во будується сценічна інтрига. Елліністична комедія розповсюджується 
на значному просторі тогочасного світу, збільшується кількість загаль- 
нонародних свят, на яких проводяться сценічні змагання, організову- 
ються навіть мандрівні трупи акторів, театральною справою керують т. 
зв. «діонісівські майстри», які практикують досить пишні постановки, 
наближені до життя. Велике розповсюдження в цей час отримав також 
окремий вид театрального видовища - мім. Зародившись ще у У століт- 
ті («мімами» називалися невеличкі діалоги драматурга Софрона), мім 
в елліністичну епоху набрав особливої карнавальної свободи сценічної 
дії. Там використовувалися вірші і проза, пародія і музика, танці і акро- 

батика. У такій виставі щедро сипалися ляпаси, розігрувалися грубо- 
еротичні сценки, іноді зустрічалися і різні політичні випади та критика 
окремих осіб. Міми розігрувалися без масок, у них брали участь і жін- 
ки-актриси. Головна роль, у постановці такого видовища належала «ар- 


шею цієї час 
Й асто дуже імпровізе 
і ) 
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их текстів цієї форми не б у 
"ре 
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те, що мім ча 
однак ЖОДН 


ичний театр рані не на краще своє 
б становище: рий суспільство влаштовувало б 

идовища тріумфи, циркові "о 
бої, карнавали, ігрища, які мали ве 
то військови" і адміністративних - 
истовували не тільки канонічні таритуальні Рон 
ну винахідливість та творчу оригінальність. 
зані постановки театралізованого 
Й театр не проводив змагань драма- 
ькі функції тут виконували провід: 


ні актори: Для римського громадянина акторська професія вважалас 
я 


безчестям: Драматургія римського театру мала характер наслідування 
переробки грецьких зразків, однак до нашого часу дійшов цілий ряд 
п'єс римських авторів, як! відзначалися оригінальні тю творчих шукань 
; мали ВПЛИВ НА подальший розвиток європейської культури, особливо 
в часи Відродження. 


ціаліс ТІВ, час 


факти родки коле 


видовИЩА: римський драматични 
тургів, тому здебільшого режисерс 


ІІ. ФУНКЦІЇ РЕЖИСЕРА 
8 СЕРЕДНЬОВІЧНОМУ ТЕАТРІ 


1. Релігійний театр Європи: 
пітурпйно дрома, міракль, містерія, мораліте 


Театр Середньовіччя, як відомо, був у повному підпорядкуванні 
церкви. В ті часи сформувалося кілька видів релігійних вистав. У ран- 
ньому Середньовіччі (ІХ-ХПІ століття) це літургійна драма, пізніше, 
ХПІ -ХІМ століття - міракль, містерія - ХІМ-ХУІ століття та моралі- 
те - ХУ-ХМІ століття. 

Мтургійна драма. Грецьким терміном літургія називали богослу- 
жіння, християнську церковну відправу. У ІХ столітті літургія (у ка- 
толиків - меса) театралізується, священики опрацьовують ритуал 
читання священних текстів Нового завіту. З цих церковних діалогів 
народжується літургійна драма, яка в основному виставлялася під час 
великоднього та різдвяного богослужіння. Це була інсценізація окре- 
мих євангельських епізодів. Її основою були репронсорії (відповіді 
хора священику) та антифони (пісенні діалоги двох половин хорів). 
Спочатку літургійна драма писалася латиною, потім вона перейшла на 
національну мову, в неї почали проникати світські елементи, ускладни- 
лася драматургічна дія. 

В окремих епізодах, наприклад, в процесії пастухів, використовува- 
лась побутова мова. Поклоніння волхвів нагадувало зібрання вчених 
схоластів. Священики почали використовувати спеціальні костюми, 
вишукані жести, постановочні ефекти. Наблизившись до життя, літур- 
гійна драма вже не зосереджувала мирян на священному богослужінні, 
а відволікала від нього. В 1210 році папа Інокентій ШІ заборонив вистав- 
ляти в церкві літургійну драму, вона перейшла на паперть, її світський 
характер ще більше посилився. Створюється так звана напівлітургійна 
драма. Крім духовенства в таких виставах брали участь миряни і на- 
віть професійні народні актори-жонглери, яким доручали комічні ролі 


іма внесла в ІСТОрію режисури ноний при 
пиникла так звана симуді, 

стр означав одночасне РОЗТашун, и 

де розгортається вистава. зу, Яни 


ШРА 


лтурпійна АР' 
чина 


мічного ПРО" 
І симультанно 


у майданчику, 
об МІСЦЕ їй ди було на землі та на бебі чі 
« Неї, 


я хор ангелів. який нів діалог З ЛЮДЬМИ На зем | " 
ристос, Ірі0 Господній 1 т. ІН) ВС ці групи дійових, 
церкви, відповідно удекорованих. Що бі 
ад, У різлняній драмі волхви, яких ц, и 


чортій гору 


орган! ГАТТ, це 

корація Принци ї 
о 

пох МИ ць 4 


«іпиної дра 
ро (га шовуват 


яки 
штахо 
шого МІС! 


Т те 


МІН 
ми нимаган, щ 


и 


х народи ях 
хилися В різни 
(я тЯвлЯдИСЯ, на 
алася по небу 
ав новонаро 


х МІСЦЯХ 
прикла 
Волхни вели діалог з ангелами, приходилу 


прка, що рух 
ло печери, вя 

Принцип сих 
НУЄТЬСЯ ЛО « ого 
ханізована. Використ 


рлєж джений Христос 

кі 

(ультанності декоративного оформлення викорис, 
Дія мітургійної драми була навіть ме 


днішньОГО дня. 


овувалиєя олоки для 
ання грішник Звичайно, що для організації такого 
алюв 


ковища, хай 1 за відповідними канонами, потрібна 
Гакою людиною був священик розпорядник, 


»ув руПСКЛлАО 
при 

розгалуженого ви 
рула компетентна хюдина 


який виконував певні функці режисера. і 
істери - багатогодинно| 


Мтурпина драма була одним із джерел м 
ави на площі перед собором. У містеріях орали участь 


ремпиної вит і 
Принцип симультанності набрав ще 


сотні Учасників, ТИСЯЧІ глядачів 
більшого значення. Дія розігрувалася в різних місцях площі. Там буду- 


валися окремі будиночки, які вважалися храмом, палацом, в язницею 
(кількість таких місць доходила до 20) 
Існувала також система пересувних майданчиків на окремих возах- 


педжентах ЇноОді на ПЛОЩІ будували ломіст на палях. На цьому широ- 
кому помості у формі кола розміщувалися окремі кабінети для різних 
місць дії Будиночок, поставлений на пагорбі, прикрашений килимами і 
квітами, вважався за рай, голова дракона з відкритою пащею - пеклом 
Т.ІН 
Постановка містерій залежала не лише від церкви, вона організову 
нема окенанаіч "міськими властями) разом з предс пора 
б ном урганізову вали І керували виставою «управителі 
ТУР, декоративно, лучався до певної справи мтературної, архітек 
кесь Тотували чись . дО роботи з акторами; спеціальні! «май 
хені театральні ефекти. На цехи пок зн 
мідені були ма 


у НИЦТВО ( 
чекора ; ценічних і 
ПОР АНМЮЄ бутафорії тощо майданчиків, виготовлення 


39 -- 


РУДОЮ 


ді 


а участь народних мас у містеріях призводила до того, що 
, в 
южети ВНОСИЛОСЬ багато світських елементів. У ан 
| її за- 


широк 
емтійні 
ди боролич 


я протилежні начала: містика 1 житейськиї 
вж кий реалізм, по: 


«ожністЬ ! богохульство, підкореність церкві і стихійна народніст 
оо "ть 


містерія пробуджувала у широких народних мас інтерес до театру, з 
. д- 

зоджувале " амодіяльну сценічну творчість. Масштабність ди, контра 
- , С- 

атетичного та буфонного начал, характерні для містерії ел 
, или 


ги П 
г певним є« тетичним властивостям ренесансної драми 


тА! рунтя 
Міракль- Саманазва ціє театральної форми свідчить, що основою ск 
, )- 


жету ВНІЙ була надзвичайна подія - чудо (латинське - тігасиіит - чудо) 
ва конфлікти, що відбувалися в такій п'єсі, розв'язувалися завдяки 
втручанню божественних сил - діви Мари, святого Миколи 1 т ін 

П'єса мала виключно релігійно-моралізаторський характер. Однак і 
сюди вривалася світська тематика: розгул злочинних пристрастей, сва- 
воля феодамів, жорстокість і насильство, які були пов'язані з безперерв- 
ними війнами. (Варто звернути увагу хоча б на «Міракль про Роберта 
Диявола»). Ця сценічна форма була дуже суперечлива. З одного бю 
тут був наявний показ великих гріхів людей, з іншого - каяття, внутріш: 
ня перебудова персонажів Однак ця перебудова не визначалася пси 
хологічними мотивами дійових осіб, а божою волею, догматами хрис 
тиянської етики. В цій драматурги відбувався своєрідний світоглядний 
компроміс міських верств населення з церковною ортодоксальністю 
Міракмі ставилися на міських площах, подібно до містерій, Тільки не 
з таким постановочним розмахом У них брали участь навіть профе 
сійні актори, але ідейне керівництво відводилося церковнослужителям: 
Міраклі та ауто мали вплив на драматургію епохи Відродження - Тірсо 
де Моміну, Кальдерона, Лопе де Вега 

Морамте - найбільш пізній жанр церковного напряму розвитку те" 
атру в Середньовіччі В його ідеологічному спрямуванні відчутний ВЖЕ 


вплив Реформації. Як відомо, цей релігійний рух утверджував прин 
«посередництва» церков: 


цип «особистого спілкування з богом» без 
сконалювати 


з п'єсами мораміте повинні були удо 


дей, закликати їх до боротьо 
льна алего 


ної ієрархи. Вистави з 


доброчесність, моральність лю 
людські чесноти. Створилась повча 
обра 1 зла, чеснот | пороків 


атрибут, за яким глядач 
перех собою дзерка- 


И ЗІ ЗЛОМІ 


стверджу вати загально 


рична драма. в якій узагальнені По таті д 


Кожна алегорична п 
азу з'ясовував п сутні 


остать носила СВІЙ УМОВНИЙ 


- Себелюбство носило 
віАр сть. Себе 


занійбсв У ОО 


ло, Скупість - мішок з золотом, Глу 
вицю, Лестощі - лисячий ХВІСТІ т, п. 
них сюжетів, були наближені до жит 
позбавляла характери індивідуаліза 


пота мала осляч 
П'єси Морадліт 


Є 

ТЯ, однак Дидакти ре 

, | ч а схе Чі 
ції, Відповідно до ати 


| х ЬОго ЧНіс, 
перевтілювалися в образ, а проявляли своє Ставленн реа тори - 
рідний початковий принцип Відчуження), і часом нав го Іс 
глядачам моральний смисл ЖИТТЄВИХ ЯВИЩ. вал, 
Авторами мораліте частіше всього були ранні гуманісти ' 
середньовічних шкіл. Акторами також були люди освічені, Фесору 
громадською діяльністю. В Нідерландах, наприклад, написан Язані, 
становкою мораліте займалися патріоти, які боролися проти Іспан І по 
го гноблення. Традиції мораліте використовувалися Ів творах Сько 
торів як Сервантес (« Нумансія») та Шекспір | «Зимова казка»). | 
злегоричності, художньої поляризації образу зустрічається й сьо ція 


певних жанрах та напрямах різних театральних культур. 


2. Середньові чний фарс 


Крім церковного, можна сказати офіційного, напряму 
атральної справи в Середньовіччі існував і користувався в 
Хом театр народний, світський, який хоч | переслідувався в 
рював свій напрям розвитку сценічного мистецтва. 


ФЛИКИМ успі. 
Ладою, ство- 


, збором врожаю, масляною 
народним гумором, піс- 
нею, танцем. І хоч церковне переслідування цих «поганських» звичаїв не 
дало їм розвинутися в суспільнозначимий театр, як це було у Греції, все 


ж окремі види сільських розваг породили майже У всіх країнах Європи 


огли ЗНИЩИТИ !Х мистецтво. Воно ври 


ряму : зрештою утворило зовсім нову 
яка отримала назву фарсу (латинське Іагза 7 начин 
вже в містеріях автори вставляли в ре: 
ську розважальну начинку Поступово 
в і сформувався В самостійний жанр 
У століття. В ХУЇ столітті фарс став 
ру. Його організовують спеціальні 
ували різні верстви міського на: 
міх як засіб соціальної боротьби 
мором картав великі 1 малі вади 


ьства: На підмостки сцени виводиться цілий «гарем» колоритних 
монахів» ЩО торгують індульгенціями, неправедних суддів, солда- 
скаредних КУПЦІВ, чванливих дворян, хитрих школярів, 
ків, невірних дружин і т. п. Найбільш характерним 
справжнім героєм був меткий, КМІТЛИВИЙ, ВИ- 


лі сцени, СВІТ 
п фарс зміні 
ій ПОЛОВИНІ Х 
жанром народного тей 

івськ! корпорації»" що ОО ЄАН 
«бла які прагнули використати с 
нещадно: грубим соковитим Гу 


у, його 
к, здатний перевершити будь-кого в гострих жит- 


дливий дотепну 
ли викликати симпатію гляда- 


Його витівки повинні бу 
чів. Адже ВОНИ утверджували переваг) людини з народу, прославляли 
й розум. енергію, ЖИТТЄДІЯЛЬНІСТЬ. Фарс був театром демократичним. 
в ньому звучав гострокритичний голос простолюдая 
ом акторського мистецтва була яскрава характер- 
мпровізація. Ставилися так! 


нах! 
тєвих ситуаціях. 


прогресивним, 
Головним принцип 
ність, динамізм, винахідлива ярмаркова 1 
вистави аматорськими об'єднаннями. До нас дійшли навіть назви ав 
колективів. У Франції, наприклад, В ХУ-ХМІ століттях процвітали асо- 
ціації комічних акторів - гурток судових клерків «Базот» та товариство 
«Безтурботних дітей»: 3 цих аматорських об'єднань виходили здібні, 
яскраві актори- На жаль» ІСТОРУ" не зберегла їх імен. Знаємо лише ім'я 


одного прославленого актора середньовічного фарсового театру. Це 


француз Жан д'Еспін, прозваний Понтале. Про його акторську винахід" 


ливість та імпровізаторський талант збереглося багато легенд. Відомо, 
наприклад, що Понтале, який носив на спині традиційний горб, Підій- 
шов до горбатого кардинала і, притулившись д0 його спини, сказав: «Ї 


все ж таки гора з горою можуть зійтися». 
Такі актори, як Понтале, виконували і основні постановочні функції. 


Сценічний майданчик фарсу ставився на людному місці. Зовнішня фор- 
ма вистави була дуже простою. На дерев'яні козли або бочки ставився 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕ 
ЕСІЇ 


Дмитро Чойковський 
чос тина 
пер 
чо 


й настил, відкритий з усіх боків для огляду (і 
НОді «з 


дощати 
відділялася завісою). Сценічні атрибути були об 
меже 


аКулісна,, 


частина 
шок, палиця, гроші, ліки, окремі побутові деталі. Технічн Ними: мі 
було. Сценічна дія трималася на ситуаціях і характерах Тіф ефектів не 
- 11 арсові 
ВІ тек- 


до нас, свідчать про обдарованість їх авторів 
ликий вплив на подальший розвиток західноюа 

алії зфарсу народилася «комедія дель арте» козеня 
в Німеччині розвинув свою діяльність Ганс реж 
с вплинув на творчість геніального франренію 
режисера Жана Батіста Мольера. тю 
рне міг звільнитися від різних ідеологічних за- 
ле він створив той необхідний грунт, на яко- 
сь театральне мистецтво Відродження. 


сти, що дійшли 

Фарс мав ве 
ського театру. В Іт 
п'єси Лопе де Руеда, 
Однак найбільше фар 
комедіографа, актора і 

Середньовічний теат 
борон владних структур, а 
му тільки і могло розвинути 


І укРаЇїнСЬКИЙ РЕЛІГІЙНИЙ ТЕВТР 


1. Шкільний театр 


: половині ХП століття народ держави Київська Русь під- 
Майже в ПОЛ? татаро-монгольській навалі. Руйнується державна 
ається уарнувінлько досягнення нашого народу. Князь Данило 
ав нора називає його королем Данилом) намагається вряту- 
и політичне становище держави, однак руйнація зроблена аз 
надто велика і Русь поступово гасне. Цим скористалися наші сусіди, 
яких східна навала не зачепила. 1349 року польський король Казимир 
Великий захоплює Галичину і Молдавію. Решту українських земель за- 
хоплює військово сильна Литва, яка також не зазнала татарського напа- 
ду. Однак, народ і в цих важких обставинах намагається зберегти свою 
культуру, свої обряди, звичаї, пісні, формує свою мову, дещо переймає і 
з того, що творилося у Середньовіччі на західних землях Європи. 
Ми вже говорили про релігійний театр Західної Європи, про міс- 
терії, міраклі, мораліте ХІУ, ХУ і ХМІ століть. В українських братських 


школах також утворювалися театральні вистави релігійного змісту, які 
мали свій особливий характер. 


А 


Братські школи в Україні створювалися міщанським населенням 
для того, щоб не посилати дітей на науку в польські школи, де свя- 
щеники повсюди насаджували католицизм. Король Зигмунд ШІ нама- 


гався очолити українську шляхту. Усі більш-менш багаті люди пере- 
ходили на католицьку віру, 
Так зроби 
багачі», 


аби успішніше зробити необхідну кар'єру. 
ли князі Вишневецькі, Острозькі, Сапіги та інші «шляхетні 


Козацтво прагнуло припинити цей процес. Ге 
Конашевич-С 


Київського б 


тьман Петро 
агайдачний зі всім запорізьким військом вступив до 
ратства, щоб підт 
Аля цього зробив мо 
організована спе 
відом 


римати його школу. Багато корисного 
хдаванин Петро Могила, стараннями якого була 
ціальна шкільна колегія, з якої пізніше утворилася 


а Могилянська академія. У цьому навчальному закладі вже на 
зразок західноєвропейського ре 


| лігійного театру створюється т.зв. 
УШКІЛьЬна драма». 


Ши ьо | | 


шотИгрРОЧАЙТОУ ГОЖИЄЧОИ ЯМ По ТУ КРРТ 


удплчються драматурги тикогО тсатру, які пже Володю 

ми формами театрального дій гва. ЦІ сакральні форми геатр 
дійстна мали свої житейські комічно сатиричні вставки інтерме 

які дали початок реалістичному струмові у розвитку б 

а 


інтерлюди, | 
їнської драматургії та сценічного мистецтва. 


Початком цього своєрідного театру була українська народна ні 
Напедемо деякі й приклади. : 

«Цар Максиміліан» («Трон»). Це назва найпопулярнішої в Україні 
народної драми. Тема царя тирана, царя-убивці займає у фольклорі 
значне місце. Цілком можливо, що його персонажі з якогось невідомо 
го літературного твору. Цар-леспот наказує своєму синові Адольфові 
прийняти віру «куміричеських богів». Син не погоджується. Лютий цар 
розправляється з сином. Він вимагає, щоб кат відрубав голову непокір. 
ному. Кат відмовляється підняти руку на царевича. Невблаганний цар 
наказує відчинити всі шинки і напоїти ката. П'яний кат виконує кри- 
вавий наказ тирана. Піло царевича він накриває рядном. Однак голову 


(зроблену з бересту) він піднімає над собою: 


- Прощай схід, прощай захід, 
Прощай південь, прощай північ! 
Прощай і ти, цар-губитель, 
Всенародний мучитель! 


Після цього, кат на очах у тирана убиває себе. Тоді цар посилає за 
дідом-гробокопом. З'являється Дід Марко. Ідучи, він жартує з гляда- 
чами, розповідає кумедні історії, пригоди, а цар на троні лютує, що так 
довго немає Діда. Нарешті він бачить його серед глядачів і щосили кри- 
чить: 


Цар. Перестань базікати, ледащо, старий дідуган! 
| Наказує тобі грізний цар Максиміліан! 

Дід. А я думав, що буян! 

Цар. Наказую тобі прибрати цей труп! 

Дід. Який струп? Де у мене струп? 

Цар. Наказую прибрати тіло! 

Дід. Яке діло? Де діло? Що за діло? 

Цар. Наказую прибрати покійника! 

Дід. Якого спільника? 


мл зво 


проперИ НО МИЛОГ ПИЛНММ І 


нан зриває ться з місця, тупає ногою і звертається до 
максим'ял Поясни нагайкою!"». Скороход б'є Діда нагайкою. Дід 
роход' они ними відбувається жартівлива імпровізована сцен 

а рони виносять» царевича 1 ката. Повернувшись назад, Діл 
ка. А пжнавивн «Ой тд вишнею, під черешнею». Цар ходить з кута в 
із А реці пісні Максиміліан кличе Міда та Бабу 1 між ними від 
ій вся розмова сатиричного характеру. На всі запитання Дід Марко 
б онцій дотепно і гостро. До царя він звертається так: «Ваше непере 
скочене благородіє"»: Потім їдуть сценки богатирів, потім з'являється 
хікар-невлаха, який дає безглузді поради. Нарешті приходить Смерть. 
Вона В довгій білій сорочці, обличчя обмазане білим, в руках тримає 
косу. Таснуть каганці, лише один олимає біля трону царя. Чути, як до 
хати вривається вітер. Цар щосили кричить. 


ско 
кличе 


Цар. Що за баба, що за п'яна?! 
Смерть. Я не баба, я не п'яна, 
Я смерть твоя упряма! 


В хаті настає мертва тиша. Дзвенить коса. Гасне останній каганець. 
Довга пауза. Серед народу чути вирок: «Туди йому й дорога!». 

Вистави українських шкільних театрів були дуже скупими. Але, по- 
при все, вже в цих зразках сценічного мистецтва, ми можемо просте" 
жити певну постановочну думку, кмітливість, застосування спецефек-- 
тів (шуми, світло), виявлення характерів, а головне організацію всього 
творчого театрального процесу. 

Більшість драматичних творів не були надруковані. Деякі з них були 
знайдені вже у пізніших списках. У хроніці міста Львова бургомістр 
Бартоломей Зиморович згадує драматичні вистави, які давала шкіль- 
на молодь «на честь сприйняття архієпископа Івана Соліновського» у 
червні 1583 року. 

Денис Зубрицький у своєму літописі на основі архіву міста Львова 
також пише про діалоги 1 драматичні сцени, які розігрувалися учнями 
братської школи. Однак, із ранніх форм театральних видовищ надзви" 
чайно поширеними в духовних школах були віршовані діалоти. зразком 
такого діалогу були надруковані у Львові різдвяні вірші Памви Беринди, 
що виконувалися учнями братської школи. | 

В 1622 році учні Київської братської школи виконували зирии б 
жалісний погреб шляхетного рицаря Петра Конашевича"-Сагайдачног 


ть 


Касіяна Саковича. Маємо також повідомлення, що 29 серпия 16 
в Кам'янці Струмиловій під час свята на знаний площі будо, б 
дві інтерлюдії українською мовою до польської п'єси Якуба во 
«Трагедія, або Образ смерті пресвятого Івана Хрестителя, 
Божого, на п'ять актів поділена»... М 

Ці інтермедії вийшли друком у Львові І збереглися 40 нашого ча. у 

Про всякі такі приклади віршованих діалогів маємо цілком упевиєно 
сказати, що це були перші спроби українців у жанрі «Раматичної літе 


Тович. 


, 


ратури. 1. 
З огляду лраматургічних рис значний інтерес становить знайдений 


: опублікований Іваном Франком у 1892 році текст «Слово о збуреню 
пекла, єтда Христос, од мертвих вставши, пекло збурив». Як вважають 
дослідники, цю п'єсу було складено на Волині або в Галичині десь у пер- 
шій половині ХУІЇ ст. Драма невеличка за розміром і не складна Щодо 
композиції. Дія відбувається в пеклі. Головними особами є Христос, 
Ада, Соломон, Люципер. Привертає увагу майже народна мова твору та 
розмір вірша, подібний до козацької думи. «Слово о збуреню пекла. ..,, 
вважає академік О. Білецький, взагалі єдиний зразок старовинної укра- 
пнської драми, на якому не має нальоту шкільної ученості і який справ- 
ляє враження справжнього народного театру. 

До ХМІПЇ ст. належать і відомості про драматичні вистави в Києво- 
Могилянській колегії (1632), пізніше академії (1701). Вона була культур- 
ним центром, осередком літературного і мистецького життя тогочас- 
ної України. Серед наук, які викладалися у Київській академії, важливе 


- ілюструвалися творами, які грали спудеї на сцені шкільного театру. 
Зсь які були уявлення викладачів колегії про трагедію: «Трагедія є дра- 


лраматичної поезії характеризувався дещо інакш 


нення ІЗ життя поганої поведінки 1 амора ЛЬНОСТІ ВІ 
і / мдо 


ики визначали, на які частини поділяється п'єса - про- 
епілог, акТ (в ХМІ ст. обов'язково З акти, у ХУ ст. - 5). Визна і 

ть дії, ЯКИМИ МаЮТЬ бути герої п'єс, а кни чайн 
предметом зображення на сцені. У цих наукових рр 
Не всяка дія виводиться на сцену. особливо та, що може 


говориться: " 
ю або через свою буденність і мерзенність не гідна очей 


бути імовірно 
глядача, ТОМУ убивства усуваються зі сцени...». 

Особливо корисною і змістовною була поетична форма Феофан: 
Прокоповича («Ре агіе роейса», 1705р.), оригінальна 1 Від чолом 
католицьких зразків. Переконаний противник ооо данний 
метог ООРАРУ зо намагався побудувати курс таких наук - поетика, ри- 
торика; філософія на нових прогресивних засобах. Взявши за кан 


старогрецьку драматургію і «Поетику» Аристотеля, Прокопович за" 


клав ОСНОВИ нової драматичної справи. 
я драми в її реалістичному розумінні, хоч його 


Це ще не була теорі 
поради, щоб мистецтво наслідувало «дії людські», тобто образ ! вчинки 


живої, не міфічної, вигаданої особи. Його вимоги у зв'язку з ЦИМ Пе" 
реглянути основні принципи драматичного твору з метою визволити 
цей жанр від дидактичних схем і канонів, надміру символів та алего- 
рій, нарешті, його власна праця, автора такої оригінальної драми, як 


«Владимир» г дають підстави високо оцінити реформаторську роль 


його поетики ще на ранньому етапі розвитку української культури. 
Невипадково курс поетики Прокоповича - єдиний, ЯКИЙ був надруко- 


ваний у 1780 році. 


Найдавнішою 3 датованих пам'яток нашої шкільної драматургії є 


п'єса невідомого автора «Олексій, чоловік божий», розіграна 1673 року. 
Вона була надрукована 1674 року в Києво-Печерській лаврі. (В цій п'єсі 
розповідається про Олексія, сина римського сенатора Євфиміана: який 
відмовився від багатства і світських радощів і служив господу.) 
Велика заслуга У розвиткові старовинної шкільної драматургії! на- 
хежить Феофану Прокопович); який у своїй трагедії «Владимир» А8" 
д тих схоластичних канонів, ЯКІ вироблені його ПО- 
йснив на практиці одне з ОСНО 1 ожень; 
льного ЖИТТЯ. Драма присвячен 


лю Києво- Могилянської академ 
ьної Арами, сюжет якої ВЗЯТО з вітчизняно! істори 


леко відійшов ві 
передниками і зді 
звернувшись до реа 
Мазепі - покровите 
зок української шкіл 


дрон 


НРУ они 


нанні 


ський ПИТЯАХИ РІ уЗВИТНО РЕНЖИЙ РИ Як Гри ФЕСІ 
, "Мі 


разні політичні тенденції. Автор, всупереч є зуїтським г 
вивести походження православної релігії зі пн нер 
креслити її значення у РОВАЛКОРА РАНА ОН культури. Він пока 
боротьбу нового прогресивного зі старим консервативним, маючи, .- 
видно, на увазі реформи Петра І і його боротьбу з реакційною частинок 
духовенства та боярами. Прокопович уперше в театральній практиці не 
их та комедійних сцен. Комедійні сцени не внесені 


розмежовує серйозн | | і сце 
в окремі інтермедії, а органічно введені в дію п єси. Дійові особи не ви. 


ступають у вигляді алегоричних постатей, мертвих схем - це живі люди 


П'єса має ви 
дженням, хоче 


з виразними характерами. 
Особливий інтерес викликають образи «поганеньких» жерців, я 


змальовано у гостросатиричній формі. У самих іменах - Жеривод, 
Курояд, Піор - підкреслено їх характерні риси. Прокопович також пер- 
ший увів у дію психологічний мотив, зобразивши боротьбу Володимира 
перед прийняттям християнства. П'єса поділена на 5 актів із прологом 
та заключним хором. Трагікомедія «Владимир» була безумовно новим 


явищем у практиці шкільного театру. | 
В цілому ж, київські шкільні поетики - це перші спроби виробити 


естетичні принципи української драматургії і театру. Автори їх - 
викладачі Київської академії - були безумовно знайомі 8 досвідом 
західноєвропейського театру, його драматургією та сценічним мис- 
тецтвом. Але до рабського копіювання не вдавалися. П'єси київського 
шкільного театру мають певну подібність до польських зразків і 
п'єс єзуїтських коледжів (у різних країнах користувалися подібни- 
ми сюжетами з релігійної історії), але й досі не знайдено жодної, яка б 


точно копіЮювВАЛлАа ІХ. 


2. Вертеп 


Другим видатним явищем релігійного обряду козацької доби 
був «вертеп». Святкування цього обряду було пов'язане з Різдвом 
Христовим. Воно розгорнулося і характерне лише для слов'янських 
країн - Польщі, Чехії, Росії та України. Вертеп - це старовинний ляль- 
ковий театр в Україні. Зародився в ХМІЇ столітті й поширився у ХМПІ- 
ХІХ століттях. Він являв собою поєднання релігійної та різдвяної драми 
та світської гри, елементів усної народнопоетичної творчості. 

Народний звичай ходити на Різдво колядувати мав певний вплив на 
виникнення вертепу. 


| ІРА ГЕДРУ 


Польщі «шопка») це була спеціально зроблена Авоповер 
-«бинька для показу ляльок, що її носили колядники. Іван Франко 
хова Бі вертеп сформувався із західної релігійної драми (яка спо 

6 витіснена з церкви, потім із церковної огорожі на міськ 
чатку ула , б а, 1 рехінії , р . у 
площу) 1 зовсім світської гри. Релігійну основу цієї театральної форми 
становило народження Христа та винищення сорока тисяч немовлят 
за наказом царя Ірода. Ця частина вертепу була незмінною у всі часи 
дого існування. Друга (світська) частина вертепу мала своїм джерелом 
усну поетичну творчість українського народу. Саме ця, інтермедійна 
частина, яка складена із окремих, не пов'язаних між собою жанрових 
побутових сцен і визначала національний самобутній характер вертеп- 
ної вистави, її живий імпровізаційний злободенний сенс. Це зв'язувало 
релігійне миство з тогочасною життєвою конкретністю. 

Першими «майстрами» цього виду були вихідці Київської ака- 
демії. Вони популяризували вертепну гру серед широкого загалу. Це 
зумовило саму побудову скриньки. Двоповерхова її будова різко роз- 
межовувала текстовий матеріал на винятково релігійно-повчальну 
і народно-побутову, розважальну частину. Тому між вертепним дій- 


ством і деякими п'єсами шкільного театру відчутний зв'язок, навіть на- 
явна тотожність текстів. Це особливо видно, коли порівняти вертепні 
тексти з такими п'єсами, як «Коміческое дєйствіе» Довгалевського чи 
«Комедія на день Рождества Христова» Димитрія Ростовського і дра- 
ми Г. Кониського. 

Вертеп почався без відомих форм середньовічного релігійного те- 
атру (літургічна драма, містерія, міракль, мораліте), як і види лялько- 
вого театру - російський Петрушка, польський «Шопка» і т.п. Однак, 
це не значить, що у своїх формах наш вертеп був неоригінальним яви- 
щем. Якраз навпаки - і конструкція скриньки, і ляльки, і техніка во- 
діння - неповторно самобутні. Вони не схожі ні на Петрушку з його 
принципом ширми, ні на одноповерхові польські «яселка» з маріонет- 
ковим малохудожнім характером ляльок. Вже не кажучи про цілком 
оригінальний зміст інтермедій, національні типи ляльок-персонажів, 
яскраву патріотичну, волелюбну спрямованість усієї української ви- 
стави. Сатиричні ж її елементи в окремих сценах виходили за межі 
побутового гумору (хоч і він є красномовним свідченням живого на" 
родного джерела вертепних небувалих імпровізацій, способів викрит- 
тя деяких вад суспільства). 


й 


їи Та ет ВАЛА! г гі 
уськИЙ ІЛНТИ ВИТЬ ІРЕЖИ РИ АТ ВТ! КФЕСІЇ 


Навіть образ Ірода в релігійній виставі нерідко наділявся 
конкретних ненависних народові керівників, Духом ненависті д, | 
супостата та пана-кріпосника пройнята значна кількість інтер і 
другої частини вертепного видовища. Малій 

До нас дійшли тексти окремих вертепів вже більш інно 


і ек, М 
Перший із них датований 1770 роком. Це т. зв. Галаганівський - 


Сокиринський вертеп. , або 
Сокиринський вертеп занесли до маєтку поміщика Галагана я 
«мживорізи». Цей варіант вертепу був перетворений у розвагу для б 
меженого кола людей, він мав велику за обсягом релігійну частину 
А Куп'янський вертеп, датований 1529 роком, до зовсім незначног, 
об'єму звів першу релігійну частину вертепу. Існує ще кілька редакцій 


вертепної драми Славутський, Батуринський, Хорольський вже 


ХІХ століття. 
Найстарішою редакцією Їван Франко вважає т. зв. Волинську. Однак 


п релігійна частина написана польською мовою. У тексті є багато сцен, 
написаних українською мовою, трапляються також назви українських 
міст, що свідчить про й походження 

Вертеп один із небагатьох видів театрального дійства, що дожив 
ло нашого часу і не втратив популярності. Ще й зараз, у новорічно: 
різдвяні свята, можна побачити Ірода, Пастухів, Янголів, Діда, Бабу, 
Чорта, Москаля 1, звісно, Козака, котрий всіх «добрих» зрештою рятує. 

Незважаючи на свою простоту і невимогливість, і шкільний, і вер- 
гепний театр вимагав наявності людини, котра могла 1 уміла організу- 
зати творчий процес, могла ставити певні творчі завдання І вирішува- 
ги проблеми. Безумовно, ці люди повинні були бути освіченими, мати 
певиг естетичні смаки, орієнтуватися у світовій мтературі 1 мистецтві. 
баме вони і заклали фундамент до відродження української культури, у 
тому числі й театральної 


|у. ТЕАТР ЕПОХИ ВІДРОДЖЕННЯ 


1. АЯристокроатичний театр 


Театр епохи Відродження має два напрями: придворно-аристо- 
тичний та народний. 

Придворно аристократичний театр сформувався у другій половині 
ХУІ століття як театр видовищно розважальний. 


кра 


У цьому так званому «пишному» театрі, де ставились переважно 
оперно-балетні вистави, головними фігурами були художник декора 
тор та балетмейстер. На виставах створювались грандіозні перспектив: 
ні декорації, організовувались складні технічні перетворення, польоти, 
різного роду апофеози, феєрверки 

Режисура тут була суто зовнішньо-постановочна. Матеріально- 
декоративною частиною керував художник архітектор та машиніст 
сцени, сценічною - балетмейстер-церемоніймеистер. Аристократична 
реакція довго підтримувала таку форму театрального видовища на про 
тивагу театрові народному. 

Придворно-аристократичний театр переносить дію театрального 
видовища з площі в закрите приміщення. На рубежі ХУ-ХУЇ століть 
в Італії починають формуватись зовсім нові принципи сценічних по 
становок. Виникає так звана сцена-коробка, яка через певний чає стає 
вирішальною умовою режисерських пошуків, що визначає способи 
творчої організації сценічного видовища. Принцип симультанних де 
корацій змінюється принципом перс пективно 1лАЮзЗОрної побудови 
сценічної картини. Виникає система куліс та падут, з'являється пор 
тальна арка - передня завіса, сцена ділиться на плани, в декоративному 
оформленні застосовується живопис на плоских полотнах, натягнених 
на рами, зас тосовуються ної принципи ок вітлення і зміни декорацій 
Зрозуміло, що такий значний творчо-технічний переворот висував на 
перше місце роль архітектора художника, який створював сценічний 
майданчик і розробляв усі декоративно технічні проблеми показу ви 
стави, До наших днів дійшов трактат такого театрального архітектор 


МЗВИТІ Ір чо 
ки РИ я РОФ 
Це п'ять книг «Про архітектуру, Себастіано , 
. е 
1545 році. В них Він докладно ОПИСУє і за кое РАЇО, оп ії 
В 
технічного оснащення театральних сцен. Є спос 6 них і 
Сцена-коробка незабаром утвердилась в Ви 
и І як о 
оРеНІВНОГО майданчика, яка ІВ наш час диктує Основний НОВний іі 
чих пошуків режисерів та сценографів. напр ть 4 
) 
9. Народний театр. Соттедіо Феї'огіе 
Це були професійні, мандрівні (в окремих випадках Стаціона 
трупи, на чолі яких стояв директор, який поєднував в собі і Рні) 


га, і актора, і творчого керівника тр ра. Характерним 
ДІ- 
поху класицизму) був Ж. 


- Мольєр. В Їсп 


низького роду, що він уводив до них ремісників і зобр 
дочки коваля. Нині ми зве 
відбувалася дія серед людей з народу, 
інтермедії, де виступали б королі». 

Даючи поради дра 
Вега наполягає, «щоб стиль к 
40 СТИЛЮ звичайної розмови»... 

Слід сподіватися, що 
кисером 1 до сценічного виконання 
"ривок з «Гамлета» Шекспіра: 


адже ніколи ви не побачили 


Чамлет Показуйте монолог 
"ЄГКО | невимушено, а не го 


краще вже хай мої вірші виголосить Опов 


"овтря руками - отак. Летше 
амому смерчі монологу ва) 


цоб надати чому плавності. Оу 


уці шматує той сердешний монолог так, щоб аж вуха 


ій публіці, яка нічого не тямить, крім нерозбірливих 
ами отакого лобуря, що пнеться 


ИЙ кеп У пер 
дадало стоячі 


ім та вереск: Випороти б різк 
-амого Термагантя, переїродити Ірода. Уникайте, будь 


вні, ваша честь. 
йшло надто мляво. Покладайтесь на 
і словом і слово з жестом. Особливо 


лі актор. БУАБТе пе 
Гамлет: Але дивіться, щоб не ви 
луза. Погоджуйте жест з 

щоб не переступати меж натуральності. Адже всяка надмір 


пильнуйте! й заці і 
ність перечить мистецтву гри, що и раніш і тепер мала й має на меті 


держати дзеркало перед природою, показувати чесноті власне лицеє, 
гидоті 7 Її справжній образ і кожному ВІКОВІ й станові - їхній вигляд 
і відбиток: Якщо тут переборщити чи, навпаки, недодати, то невігла 

са це розвеселить, але розумного засмутить. А судження одного такого 
має для вас переважити думку решти глядачів... а ті, що грають комічні 
ролі, хай кажуть не більше, ніж ім написано. Адже дехто з них сміється 
лише для Того, щоб найдурніші серед глядачів і собі реготали з ним. А 
тим часом якийсь важливий епізод вистави проходить повз їхню увагу 

Гидке видовище і свідчить про вельми вбогу амбіцію того блазня, що 


здоровий г 


таке витіває». 

Реалістичні та демократичні традиції фарсу успадкувала так звана 
«комедія дель арте» (соттедіа деїїагіе) італійська комедія масок, яка 
виникла в середині ХУЇ століття. Роль режисера у фарсових виставах 
комедії дель арте була обмеженою, тому що сценічне мистецтво цих те 
атральних форм базувалося насамперед на акторській імпровізаційній 
стихії. Комедія дель арте до того ж користувалася спеціальними сцена 
ріями (сюжетними схемами майбутньої сценічної дії) та раз! назавжди 
встановленою системою масок, які певним чином регламентували сце 
нічну поведінку персонажів. Вистави комедії дель арте, як ! фарсом, 
давалися на примітивних дощаних помостах. Поміст ділився на ЧОТИ 
рикутну кабіну, відгороджену від публіки полотнищами, та ігрову пло 
щадку, на якій було мінімум театральних аксесуарів. Рладикою на такій 
сцені завжди був актор, який, як бачимо, певною мірою підміняв навіть 
драматурга. Цей багатогранний актор виконував також певні творч! та 
організаційні функції режисера: 

Актори італійського театру масок впе 
опанували сценічний ансамбль (колективну імпровізачи 
ща цього театру вийшли також перш теоретики сценічного ми" гецтва 


рше в європейському геатрі 
ю). З середови 


жжж 


Підсумовуючи сказане, ми можемо констатувати, і. зе 
Середньовіччя та Відродження вніс в клеральну культуру багато нови 
елементів, які потім лягли в основу режисерської професії. Й 

Хочемо зосередити особливу увагу на організації сценічноге 
ру, як одній з важливих складових чаютин режисури. Ранній середньо 
вічний театр, як іантичний театр, був майданним (площадним) театром 
апронідлювинийбі кількості людей, більшою чи меншою мірою - теа 
гром просто неба. Простір використовувався широкомасштабно (осо. 
бливо в містеріях); виник та утвердився симультанний принцип деко. 
ративного оформлення, коли всі місця дії вибудовувалися Одночасно 
на площі, а глядач переходив від одного об'єкту до іншого або, коли 
глядачі залишалися на місці, а перед ним розгорталися вози-педженту 
, різними місцями дії. Керівництво видовищами релігійного характеру 
тримали в своїх руках церковнослужителі, ання вони часто ділилися, а 
ноді 1 зовсім віддавали управління 1 організацію театральних видовиц 
муншилальній владі, спеціальнім компетентним людям. Пізніше більш 
заможні кола суспільства звабили виступати акторів у дворі замків, 
Глядач розміщувався на внутрішніх балконах будинків, або на спеціаль - 
но збудованому дерев'яному амфітеатрі, трупа ж виступала на дворово- 
му подвір'ї. Згодом домашні вистави окремих аристократів переходять 
в самі приміщення палаців, в закриті зали, сценічну частину і частину 
для глядачів. Створюється с цена-коробка. Розробляється кулісна систе- 
мат перспективна мальована декорація. Сцена ділиться на ігрові плани. 
В кінці ХМІ-ХУНП століть постановочна та технічна сторона палацово- 
аристократичного театру значно удосконалюється, виникає так званий 
"Пишний », видовищиий театр, в якому керують архітектори, художни- 

х чудес (різних польотів, перетворень, феєр- 


? прос То 


Га оперні вистави, ле головну 
Керівну роль в таких театрах 
лі навіть черемоніймейсте 
певними постановочними 


, вокал, хореографія. 
ери, композитори, а іно- 


и, ХАРАКТЕР РЕЖИСЕРСЬКИХ ОБОВ'ЯЗКІВ 
у ТЕАТРІ КЛАСИЦИЗМУ 


Класицизм ЯК художній напрям драматургії та театру зародився у 
анції В першій половині ХМІЇ століття. Це був час найбільшого зм. 
ння абсолютизму: Діячі літератури та мистецтва, керуючись ідеаль- 
ними уявленнями про державу, висунули ідею домінанти інтересів дер- 
нтересами окремо! особи. В підкоренні інтересів особи ін- 
ржави вони вбачали суспільний, етичний обов'язок людини, 
о бути підпорядковане все її життя. Прагнення особистого 
тичного героя мусило бути узгодженим з ідеальними 
етичними ! громадськими нормами. Антагоністичність цих двох начал 
лягла в ОСНОВУ трагічних конфліктів, трагедій двох найбільш видатних 
драматургів класицизму - П'єра Корнеля 1 Жана Расіна. Нормативна 
естетика класиЦиЗмУ виробила цілий ряд непорушних правил і норм 
мітературно! творчості та сценічної діяльності. 

Режисерські функції в театрі епохи класицизму виконувалися діяча- 
ми різного характеру: 3 одного боку це були драматурги, які практично 
керували постановкою своїх драматичних творів; з другого - важливу 
роль у сценічному втіленні класицистичного репертуару відіграють та- 
кож протягом століть провідні актори 7 майстри цього стилю. Ще одне 
відгалуження цього напрямку забезпечують так звані! «маги» і «чародії» 
сцени - театральні архітектори, художники 1 навіть машиністи сцени, 
які розвивають виражальні засоби так званої постановочної режисури: 
Перша половина ХМІЇ століття ознаменувалася завершенням великого 
перетворення техніки сцени. Остаточно утвердилася канонічна форма 
сцени-коробки 3 розробленою кулісною системою, пласкими живопис: 
но-перспективними декораціями та механізацією різних театральних 
ефектів. (Цим театральним ефектам відводиться значне місце в поста- 
новках; відомо; наприклад, що драматург П. Корнель написав спеціаль- 
но трагедію «Андромеда»: розраховану на складну театральну маши" 
нерію, драматурт вважав, що без застосування відповідних машин всю 
побудову трагедії буде зруйновано). В Італії, Франції та інших європей" 
ських країнах починають широко практикуватись оперно-балетні ви- 
також розвивають видовищно-постановочну спрямованість 


ФР 


не 


жави над ! 
тересам де 
якому ПОВИНН 
щастя у класицис 


стави, які 


СУТ 


моб йти тити чуб У з 


вистав В 1617 році італієць Франчіні при постановці я Дарії Є 
«Звільнення Ремо» пееонавіні іч навіть прийом попоротиого ко 
Пишні сяята французького момархічного двору давали мода хи 
пталійським чароліям постамовочного мистецтва досягти вершин я 
майстерності (іммадцять ан працює анало, дворі не 
хець Торелмлі. неперевершений майстер рі льстію, перетаорето 
частих перемтм. яю викликають велике захоплення глядачін У 1662 ре 

й гталійський майстер Вігарані. який побу 
Тореллі замінив іншим (талі | лував т, 
осмастив у Тюільрі оперме приміщення. відоме під мазвою «За машин, 
Вжєв ХУЙ ст тталєць Сервамдомі довів застосування театральмої ма 
шинері у цьому театрі л0 повної техмічної ДОСКОМалості Вім створив 
спешіальний вид театральмої вистави. в якому головну роль відігравалу 
декорації г машини Це були справді вистави театральмого архітектора. 
аєкоратора та машиміста Досвід (Талійських поСТамовників розповсю, 
ажується по всій Євроті Вім промикає в Амглію. Іспанію В Німеччині 
ш примцити розвиває відомий архітектор Йозеф Фуртенбах. який » 
1641! рює побуаував там перший постійний театр. Через Німеччину ці 
вплнви переходять в Росію. при оргамізації театру за часів царя Олексія 
Михайловича 16 Ор Ло 
Акторсьше миєтєцтво єпохи класицизму базувалося на наспівній. 
патетично піднесєютй аєкламації Психологічні переживання персона: 
жов створю ретоамєюттувалися установлемими формами: життєподібні 
чи ститляюо-смоцуймо елементи гри на сцємі ме допускалися | 
зовсюцюєтські вистава відзначалася монументальністю, статичніс- 
тю сжметричавою побудовою мізамнсцем. дія розвивалася в основному 
ча зважоежо ма фоні єивотисмої! перспективної декорації, що також 
ба побаваєна ксторичної та побутової комкретмості Увага до вишу- 
сажоєо соста і шеоту 40 вміння відповідно триматися на сцені, носити 
тежтральний костюм. володіти відточемою зовнішньою технікою ви- 
Ситва ма провадне масце в театрі класицизму цілий ряд видатних ак- 
тореь. як! визизчали хід роботи мад виставою | яких наслідували інші 
зктори За часів Кортеля ще були таю актори як Гійом Мондорі, Жак 
Фораср Ї Момдорі мав власму трупу, вім оргамітував у Парижі в 1634 
реко тежтр Маре» який став чентром нового напряму - театрального 
пласищиласу. В цьому театрі була вперше поставлена (в 1636 році) краща 
пега Клдтеля з «Сід, Момдорі грав у мій роль Родріго Незважаючи 
ча патоми пезбицизму як) Момдорі утверджував у сцемічній грі, його 
и рр з рел, наромямогь великим сцеміЧНИ мМ темпераментом тащши 


т, 


--тт 3 му, 


те РО СЮ 


в на ВІДМІНУ м гри акторів придворно аристократичного 
ких. наприклад. як Бельроз Суднак головним виразним 
уамуван ня та урів театру клік ицизму було миєтецтво декламаци 
Бо орі активну участь як режисер в постановці своїх п'єс 
и ький готель». Він навіть створив цілу школу акторів 


тю почу тт 
« 


«п 


має 
Жан Рає!! 


в театр! 7 БУР 


оом 


му кращими його ученицями і продовжувачами справи були 
мені дреза Аюпарк І Марі Шанмеле Режисерська робота Расіна 
лий ошуками Пе ихологічного виправдання «ценічної декла 
маганням передати через мелодику вірша нюанси людських 
Ме й Великого значення драматург надавав також сценічному 
ан широті. пластичнокті, вира зності. ї в той же чає природнок 
Р ноціє змості. В оперному театрі подібну ж роль педзграв композитор 
Жак Люллі. ЯКИЙ був водночає : режисером, і балетмеистером 
Класицистична манера гри протрималась в театрі до першої поло 
вини ХІХ століття Пі підгримувала насамперед монархічна державна 
система. яка бачила в подібному театрі опору своєї влади Однак, при 


кла 


вай нормативності сценічної естетики, цей напрям дав ряд видатних 
акторських імен, які водночас були і представниками «акторської ре 
жисури». це А. Лекуврер, М. Барон, А Лекен, Ї Клерон, М Дюменіль 
у Франці, Т. Беттертон, Дж Кембел у Англи, К. Нейбер в Німеччині, 
в Росії - ФГВолков 1 1 А.Дмитриєвський, Ї М Іроєпольська, 
ПО А Плавильщиков, С.Н.Сандунов. На початку ХІХ століття класи 

цистська манера гри домінувала в сценічній діяльності видатних 
французьких актрис М. Жорж. А Маре (пізніше - Е Рашель), в Роси - 
К С.Семенової 

Класицизм не можна сприймати лише зі знаком «мінус», як це роби 

хи раніше деякі критики. Діячі цього напряму звернулися до загально: 
людських проблем, які актуальні і на сьогоднішній день Вони підкрес 

лили роль вибору в житті людини, розкрили дійову силу людських при 

страстей. Класицизм навчив європейський театр могутньої логіки дії 
персонажу, вмінню відкинути все другорядне. несуттєве для виявлення 
головної думки вистави Класицизм дав, нарешті, мову естетику - по- 
ему Буало «Поетичне мистецтво» (1764 р.), основним принципом якої 
була глибока повага до людського розуму. істину встановлює люде ький 
розум, але вона захована в «природі» Наслідування природи - основна 
задача творчості. Критерій істини в мистецтві - створення нових єс 

тєтичних цінностей Пристрасті людини мусять бути приборкані розу 

мом Ось ті вимоги єстетики Буало, про які ми часто забували. Мусимо 


чі авило трьох єдностей ме зе обмежувало -З 
и, що пр підкоряло його певній художній дисципліні; 
наростання з кожною новою сценічною ситуацією це 

ння хо сьогоднішнього дня. Естетика Буало це. 
посі, ідеології свого часу, треба бачити в ній місток 

толіття, а від нього до подальшого прогресу 


Рчіс ть 


сказат 


драматурга: але я 
ж єдності ди та 
втрачає СВОГО значе 
«ише данина СВОЇЙ еле 
ло Просвітництва ХМПІ с 


стецтва. ; 5 
сценічного МИ 5 , й 
Особливу школу акторської гри створив геніальний францу Зький 


ург. актор і режисер Ж. Б. Мольєр. Відображаючи В СВОЇЙ грі 

драматуР ократичних кіл, актори цієї школи більш вільно і широко 
інтереси ері аю класицистської естетики. Розвиваючи прогре: 
практуваде нення тенденції, вони долали обмеженість класицизму, 
дана ха у жанрі трагедії ідейності, монументальної простоти, емо- 
ційної наснаженості і навіть певної ПСИХОЛОГІЧНОЇ конкретності образів, 
а в жанрі комедії - яскравого сатиричного малюнку, життєвої правди- 
вості, індивідуалізації характерів. Однак на певному етапі розвитку те- 
атральної культури нормативна естетика класицизму почала галемува- 
ти появу нових тенденцій у сценічному мистецтві. Щоб утвердити нові 
принципи театру, необхідно було провести непримириму боротьбу зі 
старими канонами. 

Перемога класицизму в драматургії та теоретичному узагальненні 
сценічного мистецтва суттєво вплинула на розвиток акторського мис- 
тецтва та характер режисерських обов'язків. Сценічна творчість стала 
називатись Ї агі де десіатагіоп - мистецтвом декламації. Художність гри 
актора безпосередньо залежала від благородства, вишуканості деклама- 
ційної манери виконання ролі. Великої уваги для вдосконалення актор- 
ської майстерності надавали також пластиці тіла, жестові, вишуканості 


пози. Класицистська естетика вимагала піднесеного виконання ролі, 
перебільшення виражальних засобів, героїзації та мон 
Буало писав: «Театр вимагає пе 
мації, так і в жестах». «Деклама 
щось на зразок співу», - пис 
вах». Принцип тональної 


роль він не грав. він залишався сам собою. Особистий харак 

а ставав характером сценічного героя. днини -. ктер акто- 

атральне амплуа. Виконуючи режисерські функції, люди п Урі 

кожного літературного типу таких виконавців, які б кобуденак ар до 

м і фізичним даним персонажів. Так утворилися порируінію 
арі з 


хХІчНі 
благородними ! сильними голосами, коханці, здатні легко 
й - . кам і зап 
ся чуУЖИМИ пристрастями, винахідливі субретки, простаки, б алювати- 


батьки та інші канонізовані сценічні постаті. 

Володарем сцени знову став актор, він все більше і бі 
виконувати функції керівника вистави. Правда, діяли ще і б бю зни 
сценічного мистецтва, як Расін ії Мольєр, що були перш за акі вчителі 
тургами, однак Мольєр був водночас і великим актором ма ранні 
акторами того часу були Мондорі (театр «Маре»), Бе б. идатними 
«Бургунаський готель»), Флоридор, Шанмеле. Вони ану ній 
манеру гри: Вони показували, як треба читати роль, демонст ба ни 
пластичні досягнення. Початківці вчилися у них, енер ціа Ро 
Дія класицистської вистави розгорталася в основному на о 
Головний герой завжди був у центрі. Мізансцени вибудовувалися ба 
фронтально, або перспективно. Актори в основному стояли 1 були звер- 
нені обличчям до глядача. Конкретності в сценічному знбормленій 
костюмі не було. Декорація була єдина на всю виставу і мала якийсь 
абстрактний характер, що робило її придатною для всіх часів І народів. 

Попри все, сценічна школа класицизму мала для розвитку актор- 
ського і режисерського мистецтва вагоме значення: «вона піднесла за- 
гальну культуру актора, навчилась свідомо і наполегливо працювати 
над ролями, розвинула художній смак. Класицистський театр встано- 
вив точні амплуа і дав можливість акторам вдосконалювати своє мис- 
тецтво в природному для кожного таланту напрямі. 

Встановивши багато канонів для сценічних почуттів і характерів, 
нормативна естетика вперше зафіксувала точно вироблену форму 30- 
внішніх виражальних засобів для передачі внутрішніх переживань пер- 
сонажів. Правила класицистської гри об'єднались В цілу систему - Це 
була перша сценічна школа драматичної гри»: . 

Однак, такі принципи сценічної творчості мали і свій негативний 
бік. Вони породжували штампи. Вони відривали мистецтво сцени на 
багатогранних життєвих явищ, не давали акторам можливості ОУТИ ній 
рими і переконливими на сцені. Класицистське регламентація з "5 


і і і стецтва. 
мусила поступитись місцем іншим художнім напрямам ми ц 


53 Рец 


зай о 


ці 


пегурарчіввініній СЯЧасяниХ РЕЖИСЕРСЬКИХ 
М атрі ЕПОХИ ПРОСВІТНИЦТВА 


тн Й - 


моб Шоу рермувамня окремих режисерських 

хо ср ПИ знак амтетда золу КЖЛАЛЬКІ ть лжерсл ре 
думишії го ЗО? У Ми слагова осмова як система певної регламен: 
замсетитьк грамі. З" 1 | ужльнсть араматурга як організатора 
тації урчичайиато?: ЗО о кературиє жо твору. і рол» провідних акто- 
зженчнхм утлячнія СВОЮГУ те й » ойства.  міяльність театраль- 
ститтенні налстна ото - зякораторів. спрямована На Формування 


сстжжию Во 2є 
вен урганазаціяю сшемачнюго простору та технічне 


жчашечня тшенИ. ми всі поту уні 
театрального мистецтва, але 


слані зечоії. ЯКІ зизнача. 
зенеанісня співіснували та розвивалися зовсім відо- 


-«шАВНИСУІЮ" 


р 


правалєених , паралеланйб. | 
з аднота ОКУ - ЧЕ тостановосчне тет тво ХУДОЖНИКІВ. декораторів 
та машиніств - зареліїв сцени. 3 арутого - акторське мистецтво, регла- 


зечтоване чнармативною етикою 
таюру. який об єднував би всі творчі компонен- 


| Павсного спенічнюго 

пе че зиникало: нє було : спешіального творчого працівника - ре- 
шисета. який міг би організувати всю діяльність театру на засадах 
ндивідуального творчого задуму, на ОСНОВІ ЄДИНИХ ідейно-художніх 
час характер та Форми суспільних взаємин, які скла- 


мся я Європі у ХУЧІ столітті, посилювали роль ідеологічного впливу 
театру ча маси Театр почав зикористовуватись як могутня трибуна в 
страві ссшальних | політичимйх перетворень життя. На історичну арену 
змісшов асвий клас - буржуазія, яка почала готувати ідейний розгром 
сошально-екомомічної системи феодалізму. В філософії, літературі та 
жистеттт розтюучався новий рух. який одержав назву Просвітництва. 
Просттимки виступали проти екомомічного та духовного гноблення 
марову боми піддавали нишівній критиці діяльність державного апа- 
рат дальність цержви. як засобу одурманення мас і опори панівного 
класу Режу титоєосили іде) ОЄРІТИ народних має, широкого розпо- 
зсюджения зиаимя серед народу. Рое, що не відповідало принципу ро- 


ти. 


сзановок. Зоано 


- 


а З З г 
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з шо заважало денигисими; ріжим й 
уумноєтіє ЯОСУ ТИ  млуробуту народу, перуна тал, 
прим пігниками йа зиишеийй 
м 
художню ппорчієть проєвіїииюи піджодуйли заводу 


"ях ауру 
успілін ТЯ Обсиойпимм приййиинпом ід єбтєтики є 
« 


"ли 
ГРИ Р 
41; еражениа щу 


є за, ОО0йсим сил Р 
ховної ролі мистецтва, бОйової теидейційності та дим ратичии ПРРУ 
нос її 


Про витники повели активими мнає 1 уп ил основи у 7 ДОЖИЮ) ж 
феодал зму класицизм В царині театру мову естетичну 
мували видатні мислителі та суспільні діячі ХУПІ стем 
(у Франції) та Готгольд Ефраїм Лессінг (в Німеччим! 

Дені Дідро протягом всього свого життя боровоз проти мистемтва 
аристократичного, елітарного, ворожого інтересам народу, в: 
від реальної дійсності. Мистецтво мусить спуститися зи «аСицистичнух 
висот, говорив він, воно мусить втручатися в життя | говорити правалу 
про нього, не цураючись «низьких», прозаїчних тем, буденних конфлік 
тів, побутових картин. 


"рим 
сябтему - 


1ПТ1тя Ден А ди 


лАачемото 


Дідро рішуче НВ РЕРНИВ жанрову структуру класицистичної 
турги, що визнавала тільки два протилежних жанри - трагедію 1 коме- 
дію. Мусить виникнути «середній жанр», стверджував Дідро, я назву 
його «серйозним жанром». Дідро боровся за створення такого жан 
В Англії та Франції в ті часи виник такий жанр. Це була міщанська 4 
ма: «Лондонський купець» Джорджа Ліло. Дідро сам написав дві 
щанські драми - «Побічний син» та «Батько сімейства» 

Дідро написав також роботу, спеціально присвячену акторській 
майстерності - «Парадокс про актора». Він піднімав на висоту мис- 
тецтво актора: «Я високо ціную талант великого актора, така людина 
зустрічається так само рідко, а, можливо, навіть більш рідко, ніж вели- 
кий поет». Дідро заперечив теорію підсвідомої творчості актора, його 
здатності перевтілюватися на сцені, цілком відмовившись від власного 
«Я». Це суперечить законам природи. Основою майстерності актора є 
копітка робота, глибоке знання законів сцени, задуму автора, суті ху- 
дожнього образу, своїх творчих можливостей та досконале ВОЛОДІННЯ 
собою. «Парадокс про актора» - перша спроба підвести наукову базу 
під акторську майстерність. 

Дух епохи знайшов найглибше і найповніше втілення у творчості ні- 
мецького теоретика мистецтва і просвітника Лессінга. Лессінг закликав 
до створення театру, який був би доступним широким верствам сус 
пільства. Він перший вивів на німецьку сцену нового героя-оюргеря. 


драма- 


ру 


ра- 


МміІ- 


створив першу німецьку соціальну драму («Міс Са цій 
мистецтва Лессінг вважав завдання виправити людин 
помогою дидактики І повчальності, а через пробудже 
ця, через співпереживання з героями. У своїй фунда 
«Гамбурзька драматургія» він різко виступив проти 

сицизму, піддав нищівній критиці закон трьох єдностей, Поб дов о кла 
малогу, неприродну мову героїв. Заперечувались також ідейні б б 
ральні принципи класицизму - знищення особи в ім" 

есів, відмову від радощів життя. В «Гамбурзькій 
летально аналізує акторську гру. Основним принципом акто 
мистецтва він вважав природне відображення людини. Актор 
бути на сцені правдивим, 

Лессінг закликав акторів «вживатися» в кожну родь, проникатися 
моральними настановами автора, не втрачати міри при зображенні 
пристрастей, відмовитись від умовної пластики та наспівної деклама- 
ції. Лессінг мав великий вплив на весь європейський театр, Він заклав 
основи реалістичної театральної естетики. 

Режисерське мистецтво під впливом теорії просвітителів поступово 
починає формуватися як самостійна професійна діяльність керівного 
творчого працівника. Починають об'єднуватися різні мистецькі функ- 
ції режисера - постановочні, виховні, організаційні. В театрах ведеть- 
ся наполеглива робота по об'єднанню акторського колективу єдиними 
творчими принципами, створюються перші акторські школи, усклад- 
нюється спосіб роботи над виставою. Режисерську роботу в цей період 
проводять знову ж таки провідні актори та драматурги. Прикладом та- 
ког акторської режисури може послужити діяльність знаменитого ан- 
Глійського актора Д. Гарріка. 

Девід Гаррік (1717- 1779) виступив як один з активних пропагандис- 
па естетики просвітників. Вважаючи театр вихователем суспільства, 


ампе 
ПСон,,), Мето 
у, Однак, не за ю 
ння оз до. 


п 
Французьког раці 


Рського 


|деями, які вона виражає. Основною задачею актора він вважав роз- 
криття простоти і повсякденності в сценічній 


Він вимагав, щоб актор, у рамках психологічно- 
ки, вмів показати емоційно наповнений внутрішній світ персонажа. Він 
"нижував до буденного. природного рівня всі людські переживання, 
стверджував, що і коромі, і прості люди почувають однаково. Ставши 


в 1747 році співвласником театру «Друрі-лейн», Гаррік розпочав давно 
задуману ним реформу театру. Вся його увага бул 


ПОРМУ зання СечАСних РЕЖИСЕРСЬКИХ ЧІННЦІЙ У ТА Рі ПН 
УВУ 


й постійної трупи та виховання ті на реалістичних засадах. (Ми ба 
отут успішне поєднання організаторських та виховних функцій ре 
жисера)- Домагаючись сценічної правди, він надавав великого значення 

епетиційномУ процесу, роботі знкОремни Гаррік домагався злагодже 
ної гри акторів першого 1 другого рівнів. І хоч в роботі з масою Гаррік 
обмежувався лише знирарнюнатю групи МОГО ДІЯЛЬНІСТЬ була значним кро- 
ком вперед У справі цілісного сценічного твору. 

Гаррік боровся також за встановлення нових постановочних засо- 
бів. Він увів РЯд удосконалень сценічного майданчика, вперше засто: 
сував рефлектори для освітлення глибин сцени. Це дало можливість 
розгортати сценічну дію не лише на авансцені, а на всьому сценічному 
просторі: Після тривалої боротьби Гарріку вдалося скасувати місця на 
сцені для привілейованих осіб. Демократичний та новаторський харак- 
тер діяльності Гарріка визначив його світову славу. Ї хоча самого тер- 
міна - режисер, - ще в його часи не існувало (він виник аж наприкінці 
ХМИЇ століття), ми можемо його вважати предтечею режисури в сучас- 
ному розумінні слова. 

у Франції ХМ століття шлях просвітницькому класицизму про- 
клала актриса Андрієна Лекуврер. Вольтер писав про неї: «Винятково 
обдарована актриса, що майже сама винайшла мистецтво розмовляти 
серцем і вміння вселяти почуття і правдивість туди, де до того не було 
нічого, крім вишуканої піднесеності та декламації». 

Велику роль у розвитку французького театру у другій половині ХУПІ 
століття відігравав вихований Вольтером знаменитий актор Анрі Луї 
Лекен. Його творчість підготувала сценічне мистецтво революційної 
Франції. Долаючи абстрактність класицистського сценічного образу, 
Хекен шукав вираження національного характеру. Він відмовився від 
традиційного «римського костюму», шукав можливості з допомогою 
костюма виразити характер персонажу. Лекен долав статичність сце- 
нічної поведінки, декламаційність, звертав увагу на розробку мізанс- 
цен, художнє та музичне оформлення. 

Суттєву реформу акторського мистецтва у французькому театрі 
здійснив Франсуа Жозеф Тальма. Початок його акторської кар'єри збі- 
гається з початком французької буржуазної революції 1789-1794 років 
У листопаді 1789 року Тальма виступав у ролі короля-вбивці Карла ІХ 
в трагедії Шеньє «Кара ЇХ, або Урок королям»- Виконання цієї ролі від: 
разу принесло молодому актору успіх і славу. Ставши на захист револю- 
ції, Тальма дійшов до гострого конфлікту з консервативною бій 
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ТИ 230 Р Фе пд 
ЗСТИнг ; 


; Франсез»- У театрі відбувся розкол на так звані ко 
ескадри»: Тальма залишає «Комеді Франсез» і створює б 
атр Республіки». Не пориваючи до кінця з класицизмом, 
Тальма розгортає боротьбу за РЦЕНРЯРО МР о за різнопланове роз. 

у нутрішнього світу сценічного героя. Граючи роль злочинця на 
криття вну ІХ, Тальма не змалював його лише як тирана. Крім жорсто 
троні Карла б в цьому персонажі слабкість, впертість, каяття, навіть 
кості, ки внутрішньої правди супроводжувались пошуками 
вот зовнішньс В цій ділянці він розвивав здобутки Лекена, якого 
рення ері акторської декламації та жесту. Емоційна 


Тальма здійснив | 
а і правдивість душевних переживань, введена цим 


ИН 
насиченість, глиб : 
актором, відкривали перед французьким театром нові горизонти. 


В ХМП столітті значну роль У розвиткові європейського театру віді- 
грає німецький театр. У 1753 році видатний німецький актор Конрад 
Екгоф створив «Академію акторського мистецтва». Актори, учасники 
Академії, всебічно аналізували ролі, обговорювали питання акторської 
етики та дисципліни. Однодумець Лессінга, керівник Гамбурзького те- 

ввів у практику роботи над виставою не 


атру Ф. Л. Шредер (1744-1816) пре: , 
хише вивчення актором своєї ролі, а й усієї п єси. Він встановив попере- 


дні читки п'єси та регулярні репетиції. 
Ф. Л. Шредер виховав ціле покоління німецьких акторів, заклав фун- 


дамент театральної педагогіки. Поєднання почуття і розуму в творчості 
актора, виховання самостійності пошуків, свідомої творчої дисциплі- 
ни, орієнтація на природність та правдивість сценічної гри - основні 
принципи педагогічної режисури Шредера. В Німеччині його вважають 
основоположником реалістичної режисури. 

Режисерською діяльністю наприкінці ХМПІ на початку ХІХ століт- 
тя захоплювався й геніальний німецький поет та драматург Й. В. Гете. 
Керуючи придворним Веймарським театром, Гете вимагав від акторів 
зовнішньої гармонії, внутрішньої зібраності, вміння вживатися в роль. 
Він ввів в практику роботи над виставою застольні репетиції, докладне 
піни і з о твору, проводив з ними заняття з дикції. Однак 
пт фо а заоповс 
не мистецтво. Виставу він трактував як , о онов Ран 
мам античної пластики і від акторів кни картину, тнараадну; нор- 
птурності поз і жестів, фронтальних мізан б енввоміо тоді 

сцен, суворо зумовленої мі- 


та червону 
ний театр - «Те 


й 


уклчвання СсечЯснииренисеРських 4 ПЛИТИ, 


й наспівного читання вірша й т. їн. Свої погляди на мистецтво те 
, : і а- 
Гете виклав У праці «Правила для акторів» (1803), а також в записах 
мов з секретарем Еккерманом про природу сценічного мистецтва 
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Підводячи підсумок театральних пошуків епохи Просвітництва 
можна констатувати, що вони дуже близько підійшли до тих факторів, 
які пізніше сформували званні (2 як самостійну професію. Це перш я 
все тісне поєднання організаційних та ідейно-творчих функцій керів- 
ника театрального колективу. Провідною фігурою в театрі стає люди- 
на, яка керує не тільки його виробничою діяльністю (організація трупи, 
утримання приміщення, фінансові справи), а й визначає ідейний та ес- 
тетичний напрям, вносить певні принципи у формування репертуару, 
визначає стиль та форми акторської гри, згармонізовує різні творчі 
компоненти вистави. Все більшу і більшу роль в театральному процесі 
починає відігравати єдина творча воля цієї людини. Прикладом цього 
є діяльність Гарріка (в Англії), Лекена і Тальма (у Франції), Шредера та 
Гете (в Німеччині). Під керівництвом такої творчої людини театр на- 
бирає широкого громадянського значення, розвивається зближення 
сценічного мистецтва з народом, вдосконалюються самі творчі форми 
роботи. 

По-друге: організаційно-творча діяльність цієї нової фігури в те- 
атрі все більш починає поєднуватися з педагогічно-виховною функ- 
цією - вихованням акторської трупи в єдиній виконавчій манері гри, 
досягненням єдиного акторського ансамблю, що визначає творчий на- 
прям діяльності театру. Театрові епохи Просвітництва ще не вдається 
до кінця послідовно впровадити ці принципи в життя, заважає норма- 
тивність театральної естетики класицизму. Нищівний удар по цій есте- 
тиці завдає лише зароджений на початку ХІХ століття ідейно-художній 
напрям - Романтизм, - який розчищає шлях для створення театру но- 
вого часу і остаточного сформування професії режисера. 


МІЇ. ЛЕССІНГ і ГОЛЬДОНІ 
4 ЄВРОПЕЙСЬКОМУ ТЕЯТРЇ ХМІІ СТОЛІТТЯ 


|. Готгольд Ефроїм Пессінг (1729-1781) 
Видатний німецький теоретик театрального мистецтва |і драматур. 
ик просвітницького реалізму, естетик і драматург 


ги, основоположн 


громадський діяч. | й | 
Вчився на богословському факультеті Лейпцизького університету, 

едицину у Віттенберзькому університеті. 

ння магістра. Однак театр і драматургія 

ього життя. В молодості він відвідував 

м береться створювати драматичні 

м противником класицизму, він 


у 1749 році він починає видавати 


потім вивчав м 
В 1751 році отримав зва 


захоплювали його протягом вес 
театр Кароліни Нейбер, а потім і са 
твори. Лессінг дуже рано стає рішучи 


шукає нових шляхів у драматургії. Вже 
«Матеріали до історії та критичної оцінки театру», а потім 1 « Театральну 


він аналізує і критикує «сльозливу комедію» як пошук 


бібліотеку», де 
ссінг вважає такий тип комедії неправомірним, адже 


нового жанру. Ле 
у такій комедії повністю витісняється сміх. Він пише: «Я дозволю собі 


доводити, що лише ті комедії справжні, які одночасно зображують і до- 
брочесність, і певні пороки, вади, тому що завдяки цій мішанині вони 
наближаються до свого оригіналу - життя». 

Лессінг був також прихильником англійської буржуазної трагедії 
і в 1755 році створив першу німецьку буржуазну трагедію «Міс Сара 
Сампсон». 

Протягом 1750-х років остаточно формується система поглядів 
Лессінга на суспільне завдання театрального мистецтва. Це знайшло 
своє відображення у критичному журналі «Листи про найновішу ні- 
мецьку мтературу», де Лессінг виступив зі статтями, які стали маніфес- 
том німецького просвітницького реалізму. 

| Лессінгові не подобалися надмірно піднесені та ідеалізовані траге- 
а кожи твердив, що герой трагедії має бути схожим на карі 
Р 4 їу. ого С а 
коли пе и уза йо руно у глядачів співчуття, 
, величава статуя. 


жито 6 а... 


лі чи 


МІ ПЕСОНИ ГІ ІПЬДОНІ В євбре 


ПЕЙСЬКОМ 


відкидаючи Корнеля і Расіна, автор статей стверджує як зр 
мистецтва твори Шекспіра. Він вважає, що Ще 
АН «природи», ніж французькі класицисти. 
чи В цих працях Лессінга важливим було й те, що він виступав проти 
прямої повчальності РЕНО | 
Аналізуючи трагедії Сенеки, Лессінг за ає необ- 
хідною таку побудову фабули, коли з неї витікає пряме повчання. 
Лессінг, не відкидаючи виховних завдань мистецтва, твердив, Що це 
завдання виконується вже тим, що читачеві та глядачеві відкривають 
справжню картину життя. 
Вирішальним етапом формування естетичних поглядів письменни- 
ка став його трактат «Лаокоон, або Про межі поезії і живопису» (1766) 
де був даний рішучий бій естетичній основі класицизму. 
«Лаокоон» підняв на значну висоту теоретичний авторитет Лессінга, 
але найбільшу повагу принесла йому фундаментальна, глибоко проду- 
мана концепція драматичного мистецтва під назвою «Гамбурзька дра- 
матургія». Робота ця була написана протягом двох років - 1767 та 1768 
років у місті Гамбурзі, де Лессінг на замовлення місцевого театру напи- 
сав 104 статті про їхнє професійне мистецтво. Однак ці статті не були 
звичайними критичними статтями на вистави гамбурзьких акторів. 
У них він піднявся до глибоких узагальнень, які мали вирішальне зна- 
чення для подальшого розвитку театральної думки в Європі. 
Оцінюючи зроблене, автор 


«Гамбурзької драматургії» пише так: 
«Мистецтво взагалі, а драматичне особливо, має на меті пізнання дій- 


сності. Однак, природа постає перед нами у дуже ускладненому вигля- 
ді. Для того, що б її пізнати, необхідно відокремити той або інший ряд 
явищ та проаналізувати його. Це завдання виконує мистецтво. 
Мистецтво полегшує пізнання життя тим, що робить відокремлення 
тих чи інших явищ, виділяє з усього нагромадження фактів головне і 
допомагає людям зосередити свою увагу на окремих сторонах дійснос- 
ті. Мистецтво повинно представляти нам явища у чистому вигляді. 
Однак, задача мистецтва зовсім не обмежується самим пізнанням дій- 
сності. Тому драма не може залишатися у межах простого наслідування 
явищ життя. Кожне мистецтво, так само, як і всяка діяльність людини, 
характерне наявністю мети. Дія з метою - це і є та умова, яка дозволяє 
людині піднестися над іншими істотами...». канава 
Яку ж мету ставить перед собою мистецтво: драми ме антів 
відповідає так: «Навчити нас, що ми повинні робити і чого не 


а3ок дей 
кспір значно блих. 


уважував, ЩО не вваж 


моиковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ТРИ 
а ТУ "ПРОФег 
УФЕСІ 


робити; ознайомити нас з істинною суттю «доб ; 


; . а» 
ного» і «СМішного»; показати нам красу першого » І "Зла», У 


і всі Рис 
наслідках, ЯК ВОНО приносить щастя, навіть у не у С лученн 
. є ц 11 усві ях 
творність останнього, яке злиденне навіть у щасті... до "Ити чи 


Треба постійно показувати ці речі у їхньому правдиво 
що б ми не захоплювалися фальшивим блиском, не цурал СВ ленні 
не слід цуратися. ИСЯ того, чок, 

Таким чином, мета мистецтва не лише відтворювати реальні 
пізнання істини, оцінка явищ життя, а все це разом взяте повин 
жити вихованню людини. де 

Мистецтво виконує важливу соціальну роль, воно фіг 
ральний суд. Закон оцінює життєві явища з державної точк 

Мистецтво оцінює їх з точки зору людяності». 

Вплив такої концепції відбився на вирішенні Лессінгом А 
творчості. Його діяльність стосується тут всього - структур 
рактерів, жанру, катарсису, мови... 

Якщо для Дідро центральною проблемою було питання жанрів, то 
для Лессінга вирішальним проблемним питанням стало питання героя 
в драматичному творі. 

- У «Гамбурзькій драматургії» Лессінг говорить про «світ дійсний» 
І «світ інший», суто впорядкований творами мистецтва. В мистецьких 
творах явища згруповані в іншому порядку, тому що митець переміщує 
предмети дійсності, видозмінює їх... щоб створити нову цілісність, в 
якій він застосовує своє завдання. Митець конструює, створює інший 
світ, підпорядкований його меті. 

Відокремлений предмет існує у творі вже на основі естетичних зако- 

нів. Чим же визначаються ці закони? В «Лаокооні» автор дає відповідь 
на це питання. 


лу- 


урує Як Мо- 
и зору! 


и твору, Ха- 


мі, ЛЕССІНГ І ГОПЬДОНІ 8 ЄВРОПЕЙСЬКОМУ ТЕАТРІ ХМИІЇ 


ій і суспільний порядок немож- 
«У феодальній державі су ряд 


ення: 
агальн й людини». 
ливе ує п игнічення свободи люд " й . 
й без у вимагали самовідречення від інтересів людини 


ив изм б . 
й гали Ко пкержавності. Лессінг заявляє: «Все стоїчне не сценіч- 
сів 
інтере 


зад співчуття завжди відповідне до того страждання, яке відчуває 
не; НАШ о зацікавила нас: Герой, який переносить свої страждання 
Я икликає здивування. Але здивування - це почуття холодне, 
ходимо до театру не для того, щоб відчувати подібні 
погля я герой не здатний дати глядачеві справжнє захоплююче 
ємство». Й ; з 
шої нг сперечається з Дідро, утверджуючи різноманітність харак- 
терів У драмі. Він зауважує: «Якщо характер діє лише відповідно до 
становища, тО ЙОГО ВЧИНКИ ПОВИННІ ідеально відповідати цьому 
ранінавннй А це може тільки збіднювати мистецтво, бо це була б тіль- 
Си книжкова мудрість». На відміну від Дідро, Лессінг надає зобра- 
женню характерові драматургії більш вагомого значення, він пише: 
«.Характери для поета мають бути значно святішими, ніж факти. По- 
перше, коли характери будуть суворо витримані, то факти, оскільки 
вони є наслідком їх, самі собою можуть відбутися майже тільки так, 
як відбулися. Навпаки, однакові факти можуть випливати з різних ха- 
рактерів. По-друге, повчальні не самі факти, а усвідомлення того, що 
певні факти за певних умов звичайно ведуть і мають вести до певних 
вчинків або фактів... Найменша зміна характерів зменшує індивіду- 
альність і замість справжніх дійових осіб, з'являються інші, фальшиві 
особи...». 

Сперечаючись з Дідро, Лессінг допускає суперечності, які можуть 
виникнути між характером людини та її суспільним становищем. Він 
вважає, що це може бути джерелом драматичного конфлікту. Лессінг 
погоджується з Дідро, що у драматичному творі перевагу мають харак- 
тери різні. Однак, він заперечує контрастність характерів. Він пише: 
«Характери, які виглядають просто різними при мирному становищі 
суспільства виявляються протилежними, як тільки виникає боротьба, 
внаслідок зіткнення інтересів. Це природа характеру драматичного. 

Однак, драма зображує людей, коли мирний стан порушено. 
Сутичку, боротьбу часто ведуть характери контрастні, однак, якщо до" 
тримуватися лише цього принципу, то можна дійти до характерів одно- 
планових, ідеальних». 

Отже, драматург повинен керуватися не тими рисами характерів, ЯКІ 


фігурують, коли нема конфліктів, а саме тим, як Вони по 
цесі життєвої боротьби. Характер у таких обставинах о ЛЯТЬСЯ 
більш чітко і конкретно. Все це підводить нас до тип 

Відсутність типовості робить персонажі вип 
тає нас до нероздробленої дійсності, у якій поет 
відокремлення фактів. Узагальненість і Є саме 
типовістю. 

Тільки в ній захована причина того, що поезія більш фі осо: 
а значить і більш повчальна, ніж історія. Дідро сам не вва фіч 
мірним для комедії перетворення того чи іншог 
окремої особи. 

Лессінг був переконаний, що у всьому, що не Стосується ха 
він може відступити скільки хоче. Лише характери священні д 
Надати їм більше сили, показати їх у більш яскравому світлі 
що може додати драматург від себе. 

Таким чином, видатний учений Готгольд Ефраїм Лессінг станов. 
мює, що така позиція є законом для усіх видів драматургії, 

В окремих статтях «Гамбурзької драматургії» Лессінг твердить, що 
класицисти викривили вчення Аристотеля про трагедію. 

Вони розуміли трагедію як твір, що збуджує жах. 

Теоретики, які ввели у поняття трагічного жах, не зрозуміли 
Аристотеля, який говорить про інший вид емоції, а не про страх. Ця 
різниця суттєва, тому що тісно пов'язана з емоційним впливом драма- 
тичного твору на глядача. 

Страх вимагає лише здивування. Видовище різного роду злочинів, 
недоступних свідомості звичайної людини, може викликати лише страх 
від того, що сталося, з зовнішньою відразою. А у Аристотеля мова йде 
не про страх такого типу, а про страх, поєднаний зі співчуттям. 


Такий страх - почуття глибоко людське. Він об'єднує людей перед 
недолею. 


Ва 
не ВЧинив необу: ОВер. 


хі 

тим, Ано 

ЧО ми називаємо 
о 


на, 
жав Законо 


о персонажа в портрет 


Рактерів 


ОТ і все, 


40 людини, яка страждає. Таке почуття не може мати сильного впливу 


на нас. Ї зовсім інша справа, коли те чи інше нещастя сприймається як 
щось таке, що може статися з КОЖНИМ із нас. 


й Це не страх за іншого, а страх, який виникає «...внаслідок нашої поді- 


її 


ЕСЧІН 


мо стати об'єктом співчуття. Одне слово - т 
4 4 - а- 


оми! самі МОЖЕ 

тим» це співчуття» яке стосується нас самих». Таке поняття ви- 
ий СТР" кессінгом із розуміння «Поетики» і «Риторики» Аристотеля 

вод новлюється на основі етичних побудов просвітників про « ро- 


який властивий людській природі. 
Хо то таке визначення емоцій, які викликає трагедія, цілком 
в'язане з усім комплексом реалістичного мистецтва. Це станеться 
п КОЛИ драматург покаже героя трагедії, зробленого з одного з нами 


тіста: . : 
бність виникає страх, що наша доля так само легко 
буде по дібна до його долі. Як ми схожі на нього... Саме цей страх і по 


роджує співчуття: 
жессінг торкається також проблеми катарсису, яка була спірною з 


вніх- давен. 

Вивчивши питання, він приходить до висновку, що суть вислову 
Аристотеля можна узагальнити так: «Трагічне співчуття - наше спів- 
чуття, трагічний страх - наш страх; трагічне співчуття - наш страх, тра- 
гічний страх - наше співчуття». 

Лессінг вважає, що ефект катарсису захований в очищенні, яке є 
просто перетворенням пристрастей у доброчесність. 

Почуття, яке викликає сприймання трагедії спричиняє це очищен- 
ня, однак, цей процес не може бути суто емоційним, тому що в ньому 
мусить бути розумове судження, яке формує оцінку явищ з моральної 
точки зору. 

У зв'язку з цим виникає питання, яким має бути характер героя 
для того, щоб у нашій свідомості виникло очищення? Ричард Ш (герой 
Шекспіра) - лиходій, він не може викликати співчуття, він не має необ- 
хідної величі, характерної для трагічного героя. Герой трагедії повинен 
бути таким, яким звелів йому бути Аристотель, тобто мати в собі благо- 
родство, але не мати досконалості. 

Він мусить мати якусь хибу або зробити таку помилку; яка стане при- 
чиною його загибелі (Макбет). Трагічний герой і винен, і не винен (Еділ). 
Російський дослідник творчості Лессінга В. Гриб пише: «Сутність тра- 
гічного конфлікту полягає в тому, що найбільш природні та виправдані 

нахили людини можуть» За певних умов, непомітно для не! самої, розви- 
нутися до такого ступеня, що переступлять закон ! норму, перетворять: 
ся у вади. Оскільки індивід переступив закон 7 Він винен; ОСКІЛЬКИ він 
порушив закон; скориставшись природним прагненням 7 він не винен. 


да 


(ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
п 


аський 

дойкОВСОКИ ; 
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Це тверА «Тра. 
5 ероя». р . Р 
гічної ВИНИ Т і нову ест етичну теорію, Лессінг піддав ни 
таюч - ії, Він довів - 
ян трьох єдностей У АРаматуртії і З ЩО цей Закон су 
тиці закон б природі драми і ніколи на практиці не може 6 ти 
сам 
перечить 


Здій. 
Стародавні поети здійснювали лише ОДИН закон -- єдність 
тар 
сненим. 


СТЬ дії, 

авчилися обминати І цю єдність, присягаючись у вірно 
зИЖН 

францу 


сті 
ім трьом. истської драматургії 
г ур навіть сама форма класиц НЕРААтУрСіЇ, це про- 
а 


ня привело деяких філософів ХІХ ст. до поняття 
жен 


Щівній 


«льки у поєднанні часу і Місця дії, але й в усій структурі 
являється не ТІЛЬКИ Ей неправдоподібній манері мови героїв 
п'єси - побудові дії і діалогу; У у 
їхній механічній поведитий йняттям змісту. Лессінг зап 
ми диктувалася непри | ере- 

Грзниь жр і принципи класицизму: нехтування інтересами 
чував ідейні Зреаранньмм я мова лудраноа нияувовооо 
зрензкойи у німецькій культурі арніськом ьо 
ретик, він написав цілий ряд п'єс, з птрижувани нові шукання у 
практичній драматургії. Він перший ВИВІВ на еНРНУ нового героя- 
бюргера. У 1755 році написав першу німецьку соціальну кінь: 
Сара Сампсон», у 1767 - першу німецьку побутову комедію «Мінна 
фон Барнгельм», що вирізнялася соковитою народною мовою 
1772 рік ознаменувався випуском тираноборчої трагедії «Емілія 
Галотті», яка вплинула на творчість молодого Фрідріха Шиллера; 
останнім драматичним твором Лессінга була філософська поема «Натан 
Мудрий», яка ввійшла до репертуару багатьох театрів Європи. 

Лессінг високо підняв значення німецького театру, створив націо- 


нальну драматургію, заклав основи реалістичної театральної естетики, 
підірвав грунт класицизму, 


що гальмував подальший розвиток теа- 
трального мистецтва. 


2. Драматургія Карло Гольдоні (1707-1793) 

На початку ХУШ століття в с 

| успільному та політ і ії 
намітилося значне оживлення. є С МАННА 
о проведено реформи капіталістичного характеру Розширилася 

Вля, почалося поступове економі і 

чне і і 
більшого ВПЛИВУ зазнавала просвітницька і не піднесення. жа 


г | ька ідеологія. В 
все я. Бон 
НОВ і нові сфери духовного життя країни " захоплювала 


м боцяяЯ» 


МІЇ ПЕСОНГ І ГОЛО Оні В ЄВРОПЕЙСЬк 


ні театру для Італії з особливою гостротою виникло завдання 
В зай хітературної комедії звичаїв, яка виражала б і відстоювала 
створен цькі погляди на ЖИТТЯ. Необхідно було при цьому зберігати 

зара для італійського глядача театральність. 
також о досягти було не легко. Актори комедії масок буди імпрові- 
пі і просто не вміли заучувати мітературні тексти. А, крім того, 
кожен З НИХ грав усе своє життя одну маску 1 йому важко було створю- 
вати різні образи. й | 

В додаток до ВСЬОГО, комедія масок була діалектальною, а комедія 
звичаїв мала бути написана літературною мовою. 

В літературній національній мові бачився засіб культурного 
об'єднання Італії. 

Реформу італійського театру здійснив Карло Гольдоні (1707-1793). 

Гольдоні народився в інтелігентній родині, яка здавна захоплюва- 
хася театром. Маючи одинадцять років, він написав свою першу п'єсу. 
Коли йому було дванадцять років, він уперше виступив на сцені... 

Думка про необхідність театральної реформи виникла в нього, коли 
йому стало 15 літ. 

Він не мав снаги здійснити цю реформу сам. Батьки хотіли його ви- 
вчити на лікаря. Зрештою батьки поступилися і він починає вивчати 
юриспруденцію. Маючи 24 роки, Гольдоні закінчує університет, а трьо- 
ма роками пізніше, залишаючись адвокатом, починає регулярно писа- 
ти п'єси для трупи Джузеппе Імера (Театр Сан Самуеле у Венеції). Цей 
період творчості Гольдоні продовжувався 31734 по 1743 рік. Наступні 
п'ять років Гольдоні пише мало. Він намагається влаштуватися як ад- 
вокат, здобуває, нарешті, велику практику у Пізі, але в цей час до нього 
прибуває посланець від антрепренера Джироламо Медебака і Гольдоні 
не вдається уникнути спокуси. Він складає з Медебаком угоду, від- 
повідно до якої, він повинен писати для венеціанського театру Сан- 
Анджело по 8 п'єс щорічно протягом 5 років (1748 - 1753). 

Гольдоні зумів виконати це зобов'язання. Більше того, в сезоні 
1750/51 року, він, щоб виручити театр, який потрапив у складне мате- 
ріальне становище, написав 16 (!) комедій. Сварка з Медебаком, який 
не схотів йому підвищити гонорар, змусила Гольдоні, після закінчення 
терміну контракту, піти у театр Сан-Лука, де він працював з 1753 по 
1762 рік. 

До реформи театру Гольдоні приступив рішуче і швидко, як тільки 
нагромадив певний драматургічний досвід і трапилася найперша мож- 
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форма Гольдомі почалася Із суто сценічного чарактеру 
а реформа . : 
натральна рі елементом реформи І 
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бути джерелом хорошої комедії, - писав він у сво 
б і | і 
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У 1750 році Гольдоні поставив на сцені п єсу «Комічн й ін 
ї і їм 
стала своєрідним маніфестом нової драми. Він дав сво ан жа! 
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погляди з ОСНОВНИХ 
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бливо - комедії. Ось як характеризується вустами Анс ра 
яна мета комедії: «Комедія була придумана для виправлен шлю | 
осмислення поганих звичаїв; і тому, що антична комедія саме цю 
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ніж | 
захопленням першотакривача малютав картини міського 


обуту» життя різних су тльмих пере т їни суворо лотримується каз 
ктивного характеру комоди и ана яри», «Кибджимських перепад 
ках, «Віялін та їиших П'Є б онііачній успіху доситки «Кроджинські 
перепалки" Зображувати а низькі верстви суєпільства ще не дово 
илося жодному лраматургові того часу 

Іноді, щоправла, Гольдомі ідступає від порівняльного принципу зо 
браження споїх героїв. Серед образів, узятих із життя, раптом з'являється 
образ блискучий, що перевершує всі інші. Ще в одній з перших своїх 
п'єс - «Слуга двох панів» (сценарій 1/У» р. писаний текст | 1749р.), 
Гольдоні створив найдоскомалиший, наснажений винятковими коме 
дійними можливостями образ Труффальдіно. Це був перший, але до 
сить упевнений крок на шляху ускладнення образів комедії дель арте. 
Драматург поєднав у одному своєму героєві двох Дзанні ( спритного 
прониру |! добродушного тюхтія. Характер Труффальдіно виявився 
сплетеним із суцільних суперечностей. Оце, ще трохи механічне поєд 
нання суперечностей, стало потім основою для дуже сміливого змалю 


вання внутрішньо контрастних, багатих характерів у пізніших комедіях 
Гольдоні. 


ор 
денням. 


Гомедон" -е 


лядачі, цчекряти, ЯКО НОМИ роз яжуть СО непорозуміния 


є 
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Кращий з них - Мірандоліна в комедії «Господиня заїзду» (1753) 
проста дівчина, яка веде відчайдушну боротьбу, не позбавлену розра 
хунку гру з графом Альбафиоріта, маркізом Форліпополі та кавалером 
Ріпафратта, щоб після отримання перемоги віддати руку слу?! Фабри 
ціо, хлопцеві своє! верстви. 

Мірандоліні була властива риса народної гідності. І хоч, на відмі 
ну від Фігаро, який прийшов на кін двадцять з гаком міт пізніше після 
неї, Мірандоліні не властива була соціальна свідомість, вона, подібно 
Фігаро, вміла відстоювати свої права. Ця роль одна із найбільш про- 
славлених у світовому репертуарі. Навіть найбільш яскраві і найбільш 
самобутні характери, змальовані Гольдоні, вийшли з колективної коме 
дії. Тому, при всій своїй неповторності, вони соціально конкретини. 

В комедії «Самодури» Гольдоні демонструє різноманітні відтінки са 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК пр 


Дмитоо Чойковський ОФЕСПІ 


ЧОсу 


модурства, але не забуває натякнути, що різна ін диві зліз 
нажів має під собою грунт все ЗДО РИКТИпУ венеціанського куп Я персо. 

Гольдоні дуже спостережливий критик людських недолі і 
мічає смішні дурниці в людях, які належать до будь- якої с феби їн при. 
дворянство завжди є першим об'єктом його насмішок, а самі ем « 
перетворюються на глузування. Феодальна СВІДОМІСТЬ ви дається ки 
дурною і жалюгідною. Він вірить, що всяку людину можна витра, му 
але маркіза Флоріндо (комедія «Феодали») можна Удосконалити п 
добрими стусанами. Його власний селянин добре Віддубасив його, ца 
стоюючи честь своєї дружини. и ГА 

Драматургічна діяльність Тольдоні підняла престиж італійсько; 
культури в Європі. Тип комедії звичаїв, створений Карло ГОЛьдоні, и 
явився унікальним вже в половині ХМІ століття. Правда, У власном 
місті - Венеції - Тольдоні нажив серйозних ворогів. Він мав сильни, 
суперників, на нього писали памфлети і пародії. 

Гольдоні давав відповідь цим нападкам, однак, у 1761 році його 
становище дуже похитнулося. З великим успіхом була поставлена 
ф'яба (казка для театру) Карло Гоцці «Любов до трьох помаранчів», 
Венеціанська публіка дуже добре сприйняла стару імпровізаційну ко- 
медію. Гольдоні розцінив це як зраду. Він погодився прийняти посаду 
драматурга Театру Італійської Комедії в Парижі і в 1762 році назавж ди 


антизм. ВІДКРИТТЯ НОВИХ 


мії. РО 
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роджений невдоволеністю широких суспіль- 
анцузької буржуазної революції ХМИІ століт- 
й Мрії просвітників ПРо встановлення «розумного» суспільства не 
дійсни лися. Буржуазія; встановлюючи своє помтичие та економічне 
вання, внесла В суспільне життя огидний дух купівлі-продажу, 
ї влади грошей, визиску ! нового класового поневолення. 
Це викликало рішучий протест передової частини суспільства. Не 
знаючи перспективи революційного розвитку, романтики в той же 
час не ХОТІЛИ миритися з існуючим суспільним порядком. Вони під- 
няли гнівний голос проти насильства, соціальної несправедливос- 
ті, національного пригнічення. Романтизм розвивався в усіх країнах 
Європи. Він мав своїх апологетів, видатних теоретиків і практи- 
ків літератури та мистецтва. В Німеччині це брати А. і Ф. Шлегелі, 
А. Тік, Г. Клейст, у Франції - Ж. де Сталь, В. Гюго, А. Дюма - бать- 
ко, А. Девіньї, А. де Мюссе, в Англії - Дж. Г. Байрон, П. Б. Шеллі, в 
Польщі - А. Міцкевич та Ю. Словацький, в Австрії - Ф. Грільпарцер. 

у 1827 році В. Гюго опублікував вступ до своєї драми «Кромвель», 
який став теоретичним маніфестом романтизму. Свого розквіту роман- 
тизм досяг в 30-ті роки. В деяких країнах Європи романтизм як провід- 
ний напрям протримався до другої половини ХІХ стодіття. 

У театральному мистецтві романтизм одержав своє яскраве вира- 
ження насамперед у драматургії та акторській творчості. Цілий ряд 
провідних майстрів сцени стали володарями дум нового покоління. Це 
геніальний англійський актор Едмунд Кін, видатні актори - Л. Деврієнт 
в Німеччині, А. Рісторі в Італії, П. Бокаж, М. Дорваль та Фредерік 


Леметр у Франції, П. С. Мочалов в Росії. Характерними рисами акторів- 
ибокий гуманізм, пристрасна ненависть до власниць- 
що суперечило щастю людини: Проникнута 
національно-визвольними ідеями, 
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революційно-демократичними, 
творчість цих акторів стверджувала новий тип героя-бунтівника, що 


повстає проти нелюдських Умов життя. Суспільний пафос визначав 
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антики старалися життєво конкретизувати його внут ри 
ром ій образ. Наспівну, стилізовану декламацію Класицистсько 
внішній обра: и природним мовленням, шукаючи в ньому баг 
тру вони тра інків. Мова і жести персонажів повинні би тет 
ної не лише їх загальну рен нава дність та нах 
женість душевних переживань, зміну ану. 

Романтичний театр вперше ЛНЕРАМЕ СЦенІчне пережива 
ву акторської творчості. Пристрасність і щирість сценічної 
романтиків були причиною їх великого впливу на глядачів. | 

Романтизм збагатив і виражальні засоби театру. Вимога істо 
правдивості костюму, обстановки, місцевого колориту постави 
завдання перед художниками-декораторами, режисерами, КОМПОЗитО. 
рами. Кращі представники театрального романтизму почали набли. 
жуватися до критичного реалізму, нового прогресивного художнь 
напрямку, що виник і почав розвиватися у першій ЧОловині ХІХ 
ліття. В Німецькому театрі це зближення проявилось в діяльності 


видатних режисерів-реформаторів того часу - Й. Л. Тіка (1773- 
та К.І. Іммермана (1796-1840). 


Йоган Людвіг Тік як літератор і д 
«старших романтиків» (брати Шлегедл 
його романтичні п'єси-казки: «Синя Бо 
навиворіт» та «Принц Щербина». 


гри акторів. 


Ричної 
ла Нові 


Ого 
Сто- 
двох 
1853) 


раматург належав до групи 
і, Новаліс). Загально відомі 
рода», «Кіт у чоботях», «Світ 
Як театральний діяч (він керував 


МЛ роми ММ ПАТРАТОТА ЛОЮ ЕР В Є А А 


і сукня («Сон літньої МОчІ»ой Потедамі н 1М45 
у . р | 


екораї ю колони " 77, 

геотралі форму Гіка аробили вплив М німецьку режисуру 40 » 
оків! навіть НО театр АРУ"О! половина ХІХ століття 

р х Лебрех" |ммерман також був драматургом романтиком, але и 


кикого успіху як хітератор не мам. Його п'єси майже нех ганилися Однак 
атру як сміливий режиєєр новатор, його дІЯА 


ов В історію те 
рфському театрі (1832 1837) мала суттєвий нилий ма 


ніст» 
імецького театру. Форма організації Люєсельдорфського їх 
б бу ит оригінальною на той час. Це було топариєтно ма паях 
зразкові вистави. Зразковісті» ПОлягаля перш 
Іммерман ставив лише кращі зразки драматургії 


за все 
Хессінга, Гюго, Кальдерона, Клейста, 


(п'єси Шекспіра; Шиллера; Гете, 
Тіка). Він вважав режисера ідейно-творчим ке 


першочергового зм го інтерпретаторській, поясню 


вальній ролі. 
Іммерман вим 
Намагаючись створити акторський анс 
проводив індивідуальні ре 
за столом і на сцені. Він один з пе 
агу на постановку масових сцен (сцена бою у другій й 
иллера). Іммерман починає зводити дО Одного творчо: 
і творчі компОНЄНТИ як оформлення; світло, 


запрошує на роботу в театр відомих художників та композиторів: 
Для зміцнення внутрішньої театральної етики Іммерман виробив та 
запровадив У практику «Правила», ЩО визначали обов'язки акторів 
І хоч діяльність цього новатора сцени була короткою (театр невло 
взі був закритий за відсутністю коштів), вона залишила помітний СМА У 
справі формування режисури як професії. 
і кінця вісімнадцятого: 


рРежисерські пошуки В Англійському театрі 
в'ятнадцятого століття прой дадний 


першої половини А? 
ий реалізм» введений Гарріком» П 
о трагік 
алений іп 
вниками СТА 
хіп Кембл (1757 
дикою 


рівником колективу, тому 


ачення надавав йо 


агав точного відтворення у виставі стилю драматуртяа: 
амбль, Іммерман ввів поперели" 
петиції з акторами, а 1 акож за 


читки П'ЄСИ; 
рших В німецькому 


гальні репетиції 
театрі звернув ув 
«Розбійників» Ш 
го знаменника так 


звук. Він 


шли більш ск 
рипинивеї р 
а. На англійській 


азом 


ті знаменитог 
ристосова 


ди Се тра І 


с була справді Ве 
« п таланту): 


однак його режисерська робота спочатку в театрі 
з Ковент-Гардені заслутовують на увагу. Кембл в о 
точності та продуманості акторської гри. Від Мізансцени до Текст 
«юансів - це мусило повторювати малюнок, знайдений на пет 
Кожен спенічний ефект мусив бути точно розрахованим. ори щі 
жилися, що вожи навіть дихнути не можуть без вказівок режисера, 4 
система взаємостосунків із о р нарабнамь знайшла Пізніше свої 
послізовнИкіВ, так званих "РОКУСЕрирсдестютів». Вона мала не й І 
гативне, а й позитивне значення у певні періоди розвитку сценічн 
мистецтва Кембл поставив 1Ї| п'єс Шекстира "правда, В пе 
намагався застосувати історично вірогідні декорації, здійс 
реформу костюму. Наприкінці ХУПІ століття творчість Кембла втрачає 
інтерех На антлійській сцені невдовзі засяяла нова яскрава зірка -- ви. 
затний представник сценічного романтизму Едмунд Кін (1787. 1833). 
Хоч Рамунд Кін не виконував якихось певних функцій режисера, 
исто акторська творчість настільки яскрава і оригінальна, ЩО вона 
зкладає шлу єпоху у розвитку театрального мистецтва. Кін - актор, ові. 
який летендою. Вій народився в акторській сім'ї, рано осиротів і вже р 
:2 рожів став мандрівним актором. Перш ніж виступити на Лондонській 
сцені, Кій пройшов нелеткий шлях провінційного актора. Коли його 
якось спитали: «Що потрібно, щоб стати знаменитим актором?» - він 
задловав: «Вміти голодувати». Весь внутрішній світ цього актора був по- 
значений романтичними контрастами. Кін люто ненавидів всю приві- 
«ейовану Англію. Ї з такою ж силою виражав свою любов до всіх гнаних 


голодних. Громадянська пристрасність і сміливість Кіна поєднувались 


; великою душевною вразливістю, беззахи 
якимсь 


Арурі-Лей 


Н, а 
имагав цьо Поп 


Ого 
ках), 
нив часткову 


сністю. Все його життя - це 
постійний трагічний поєдинок з можновладною Англією. 


Дебют Кіна на Лондонській сцені відбувся в 1814 році. Він висту- 
пив в ролі Шейлока | «Венеціанський купець» Шекспіра) і відразу ж за- 


атнішим актором Англії. 


Кін ламає всю т 


радиційну манер 
Його Шейлок . 


у виконання шекспі 


рівських ролей. 


про диктовані віковим цькуванням, переслідуванням єврей: 

дого Т ду. Кін доводив, ЩО тільки обставини змушують Шейлока 

ськОГО др прке приниження Таким трактуванням ролі Кін затавру- 

зсамперед ТУ дійсність, яка робить людину жорстокою, страшною 

бо Й ненавистю 49 інших людей. Вина за все, що сталося, падає на гно- 
с релів Новаторським було 1 трактування ролі Ричарда Ш. 

Кін відмовився від узвичаєної характеристики Ричарда, як підступ- 
инця, позбавленого всього людського. Він створив образ 
людини, наділеної сміливістю; рішучістю, залізною волею. І водночас 

чував свого героя в тиранії, в нехтуванні інтересами дер- 


актор звиНУВа 
жави заради власного честолюбства. Виконанням ролі Ричарда Кін ви- 


кликав ГНІВ проти злочинців на троні. 

Позитивна тема творчості Кіна пов'язана з ролями Гамлета та 
Отелло. В Гамлеті для нього був головним процес зосередженого ! гір- 
кого осмислення життя, осмислення світового ладу Як ладу торжеству- 
ючого зла, ПОДОЛати яке неможливо, але й не повстати проти нього 
також неможливо. Звідси тихий сум замість гнівного крику в сцені з 
матір'ю, глибока ніжність І співчуття до Офелії. 

В образі Отелло головним було розкриття безмежної любові до 
Дездемони. Кін підкреслював довірливість, чистоту Отелло. Крах віри 
в людину означав для нього перемогу царства мороку і хаосу. 

Сценічним образам Е. Кіна характерна масштабність образів 
Байрона. Покривджені, самотні, трагічно розтривожені, вони з вели- 
кою мукою шукають щастя, справедливості і гинуть В нерівній боротьбі 
проти зла. 

Сценічна творчість Кіна - яскраве підтвердження важливості 
світогляду митця. Митець творить відповідно до вимог Свого часу, 
його сила полягає в служінні інтересам народу. Реакційна буржуазна 
критика зневажливо називала Кіна «актором юрби». 3 відстані часу 
ми бачимо, що в ідейній єдності з цією «юрбою» захований творчий 
успіх митця. Зі смертю Кіна на англійській сцені завершився період 
однак творчі досягнення цього знаменитого актора не 
го розвитку сценічного мистецтва, 


ного ЗЛОЧ 


романтизму, 
пройшли безслідно для подальшо 


в тому числі і режисури: 
Французька сцена періоду романтизму також мала свого кумира, 


свого володаря душ. Ним був Фредерік Леметр (1800-1876). Життя 
та діяльність Деметра вмістили В собі всі контрасти епохи. «Великий 


Фредерік» ОУВ І СЛАВОЮ, | жертикю цієї епохи Театральні 
нювалися переслідуванням, після оііци наступало зубожін 
писав. шо Леметр «володів усіма здібностями, всіма силами Гю 
властивостями народу він ОУв невгамовний, могутній, пристра 
рвучкий. чарівливим» Леметр намагався відтворити життя | і Сний 
аспектах трагічному, смішному, потворному 1 прекрасному. В 
створених ним образів і гротескно-комедійний бандит Робер 
«Заїжджий двір Андре» Б. Антьє), і трагічна постать Жоржа 
мелодрама Дюканжа «Тридцять літ або життя гравця»), | поетични; 
образ Рюі Блаза в однойменній драмі Гюго, 1 мужній, душевно чистий 
папа Жан в «Паризькому ганчірнику» Па. Мистецтво Леметра бук 
безжамісно правдивим. Знання життя, суспільних процесів, розуміння 
зумовленості людського характеру умовами його існування стали осно. 
вою творчості цього автора. Працюючи над роллю ганчірника Жана, 
Леметр спеціально подружився зі знаменитим паризьким ганчірником 
маром, вчився в нього носити кошика, орудувати гачком та іншими 
професійними навичками. Коли в 1348 буремному році Леметр-Жан 
вправним рухом витягував зі сміття корону і з презирством кидав ї; 
назад У сміттєвий ящик, зал здригався від криків захоплення. 

своєю творчою діяльністю Леметр наблизив мистецтво театру до 
реалістичної типізаци. Прикладом цього може бути робота Леметра 
над роллю Робера Маркера. Актор створив два варіанти цього харак- 
теру. У першому варіанті, створеному в 1823 році, Робер Маркер - це 
привабливий, надзвичайно сміливий і хоробрий біглий каторжник, 
який, не вагаючись, вступав в поєдинок з поліцією і весело пере- 
магав й. Після революції 1830 року Леметр переосмислив образ. 
Ексцентричний весельчак Робер Маркер тепер з каторжника перетво- 
рився у фінансиста, керівника акціонерного товариства, в якому він 
господарює, як йому тільки заманеться - він цинічно грабує акціоне- 
рів. Вплив цього другого варіанту образу Маркера був настільки ве- 
хиким, що у Франції навіть з'явився спеціальний термін «маркеризм». 


ТРіумфи 
і, 


го 
у Всім 


їх його 
Галереї 
Маркер 
Жерман; 


жжж 


Короткі висновки. Романтизм відкрив новий простір для театраль- 
них шукань. Він звільнив сценічне мистецтво від двохсотрічного ярма 
норматизму та регламентації творчості. Основою театральної естети- 


фантазія та почуття. Лереживання бу ло основою акторської 
чості Наспівна, стилізована декламація була відкинута. Театр по- 
ди життя, до простоти мовлення, до яскравого, вияву 
ОАСЬКИХ почуттів. Керівники театрів намагалися демократизувати їх, 
завоювати широкі кола глядачів. Відбулася реформа сценічного май- 
Ю нчика та сценічного костюму. Актори відійшли від рампи 1 почали 
використовувати весь сценічний простір. Стилізований, абстрактний 
костюм замінювався конкретно-історичним КОСТЮМОМ, ЯКИЙ ВІДПОВІ- 
дав соціальному становищу персонажа 1 особливостям його характеру. 
Посилилась інтерпретаторська роль розпорядника вистави. Виникли 
спроби створити сценічний ансамбль, тобто жанрово-стильову зла- 
годженість акторської гри, згармонізованість творчих компонентів 
вистави. Видатні актори-романтики, такі як Едмунд Кін та Фредерік 
Леметр, встановили розкутий стиль акторської гри, ввели в акторськє 
мистецтво принцип трактування п'єси і ролі. Відповідно до свого сві- 

тогляду і громадянської позиції, відповідно до віянь і вимог часу вони 

створювали багатопланові сценічні постаті, складні і суперечливі, при- 

страсні і душевно чисті. Акторське мистецтво підійшло до розуміння 

зумовленості людського характеру суспільними відносинами, воно на- 

близилося до реалістичної узагальненості. 


ЗИСТЯВИ ТА ЇЇ ІДЕЙНО-ОБРЕЗНО; ЧОНКРЕТНОСІ 


3 дет рок ХІХ століття реалістичні Тенденції Змінюються 
мише з мітературі, з й у режисерський творчості | 

хараютерною з цього пог АЯДу нбеваті чьниє ка знглінс ького ак ора | 
кисера  емюєла Феласа (1304-1378). Фелпе був учнем відому 
за, с'чаюника | суперника 2. Кіна - Вільяма Чарльза Макреді. 
У зн році, разом зі своєю дружиною, актрисою Уорнер, Фелпс бере 
за себе керівництво театром «Седлерс-Уеллс» на Околиці Лондона. 
Незабаром Фелле : Уорнер підносять діяльність цього театру на зна. 
чну художню висоту. Здійснюючи заповіт Гарріка, Фелпс наполегливо 
зоровся за сценічний ансамбль. 

Він багато і терпляче працював з акторами, домагаючись єдиного 
стилю гри, чіткого розуміння всіма єдиних художніх завдань. Федпе до- 
магся постійного складу трупи, що на той час було явищем небувалим, 
Велику увагу він приділяв проолемі репертуару. маючи на меті якомога 
краще передати глядачеві гуманістичну сутність п'єси, він не ганявся за 
-ценічними ефектами, не припускав режисерських надмірностей. Один 
англійський журнал писав в той час про вистави Фелпса: «Зовнішнє 
оформлення не відволікає нас від поета. Воно задумане в його дусі і 
створює прекрасну гармонію з усією виставою. Не відступає від духу 
автора 1 гра акторів». Як бачимо, тут вже йдеться про ту згармонійо- 
ваність творчих компонентів вистави, які характеризують мистецтво 
режисури в сучасному розумінні. 


Протилежним напрямом в англійській режисурі керував Чарльз Кін 
(1811-1868), син Едмунда Кіна 


е 
ого акто. 


У 1850 році він став менеджером придворного театру «Принсес». 
Вистави Чарльза Кіна ма 


Режисер захопл ювався 


взагалі, всі інші здобутки 


ін поставив 17 п'єс Шекспіра, 
однак розкриття їх гуманістичного змісту не було в нього головною 
задачею. Основною 


чл з 


ПЕТ 


Аром 


дібмото р АЄТали,, історичи (ж ументаліми є яти 


, 
" ваного і масових " ценах брали учає ть Соти» " татистів Ч Ко б 
узобе : и уд, 
й поч В ділити учас ників має орих сцей из окремі грути, кож 
. У / из з ЯТИ; 
ержували певис ТВОРЧЕ завданий 
ОА 
декорамі! малювали на осибові музєйни? матеріалів, вИЮчаИСя 1 
ча і 
ти археологів: у 1853 році, пр б жа 
кож роботи | ; році, при постановш «Сзрданатала» 


Дж Байрона! ч. Кін використав резульютати нешодавно проведенит 
гок міста Ніневії. Глядачам разом з програмою розі АРОНИР 


озкоОї 
ціальні «археологічні листки», в яких були зібрані дані археологічних 
експедицій: 
Сучасники характеризували вистави Ч. Кіна як «безкінечний поти 
живописних: технічних та музичних ефектів», все повинно було ви 


кликати здивування глядачів. Зрозуміло, що при такому розгортани 
вистави ВИДОВИЩА» авторський текст почав заважати. Режисер немим 
серАно розправлявся з текстом, іноді він скорочував його майже напо- 
довину: 

ч. Кін один з перших ввів у практику тривалий показ однієї п'єси 
Великий успіх трагедії Шекспіра «Генріх УШІ» дав можливість повтори - 
ти цю виставу більше, ніж сто разів. Звідси виникла система тривалоги 
репертуару: Вона давала можливість довше ! детальніше готувати ви- 
ставу, розробляти масові сцени, домагатися злагодженості, ансамблю 

Однак система тривалого репертуару мала і свої негативні Сторони 
Довга експлуатація вистави амортизувала її мистецьку ЯКІСТЬ, обмеж- 
увались і творчі можливості акторів. Ця театральна система породила 


так званий «нерепертуарний театр», який існує ! 0 сьогодні В англій: 


ських і американських сценах і в певному розумінні гальмує розвиток 
театрального мистецтва. Практика роботи Чарльза Кіна мала значний 
вплив на мистецтво мейнінгенців, які увійшли в історію як одні з ОСНО 
воположників сучасної режисури: 

Майже в той же час, КОЛИ в Англії розгортають свою діяльність С 
Фелпс та Ч. Кін, в Австрії починає працювати режисер Генріх Лаубе 
(1806-1884). Обійнявши керівництво Віденського «БургтеатРУ в 1849 
році, Хаубе 16 років веде наполегливу боротьбу за утвердження ! роз- 
виток реалістичних традицій австрійського і німецького теаТРІВ- Він 
азну постановочну розкіш придворного театру, зосерел: 
у на так званій педагогічній режисурі. Намагаючись ВСТЯ: 
й ансамбль» Лаубе руйнує монопольне право акторів на 
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ПОШУКИ ХУДОРМУВМ ДНОСТОВИЮ ТИМ ТО ПОДЕЙН 


рег ПАТ 


7 хворчий є интез основних компонентів вистави (робота з драма 


угом актора 
г б формування художньої єдності вистави та й ідейно-єстетичної 


ми, художником, композитором, творчими цехами) 


конкретнос п 

Однак така діяльність нової фігури в театрі о режисера (| в ті часи 
ще не ттач онвіняю розповсюдженим явищем. Режисура І. Лаубе, 
о ріафі 4, Кіна була явищем винятковим, яке лише відкривало нові 
горизонти театрального мистецтва, але ще не стало загально визнаною 
форюо дя традвиюєе життя. Потрібні були відповідні суспільні 
умови, потрібен був новий рубіж, у розвитку політичних, соціальних, 
культурних взаємин між людьми, щоб режисура остаточно утвердилась 
як нова професія, характерна для загального театрального процесу 


Х НАРОДЖЕННЯ РЕЖИСУРИ дк Про 
8 ОСТАННІЙ ЧВЕРТІ хіх столптя С 


| Мейнінгенський тестр 


Ніхто з кториків театру не може визнач 
дату народження режисури як професії. Німці пов'язують ю Точну 
діяльністю Мейнінгенського театру, Французи не вагаючи 
ча 30 березня 1887 року - день відкриття «Вільного т 
Антуана і з росіяни логічним завершенням ц 


ити Лостеменно 


еатр 


ай 
замовляти музику» в духовно-творчій діяльності. На арену історії 


ВИЙШОВ новий клас - пролетаріат, який також ДОСИТЬ ГОЛОСНО заявив 
про свої матеріальні і культурні потреби. 

В духовному житті народів все більше відбувається розмежування 
прогресивних та регресивних сил 


У театральній діяльності в цей час з одного боку запанувала роз- 
зажальна рутина, а з другого 


РИН 


геатр стає придворийм У 1866 рош новий гершцот ре 


гнінте но кий . г 
заці? ув цей театр. Він розпустив оперму трупу 1 У»еріг чише драма 
організут" також ОНОВИВ художнє керівництво театром Свою ребеуту 
гичну: і -. в плані Ч. Кіна 1 Ф. Дінгельштедта. Гериот Георт ЇЇ був ие 
й роли живописцем: (У музеї зберігається декілька томів його малюм- 
пог: 


ків ескізів, декорацій, костюмів, бутафорії тощо) До створення виста 
ви він підходив як живописець 1 іскорик-аркеомои У роботі з акторами 
георг П проявив повну безпорадність. 

Через деякий час герцог одружився з актрисою свого театру Елем 
Франц. Ставши баронесою, Елен Франц змушена була покинути сцену 
вона починає допомагати герцогу в керівництві трупою. В її обов'язки 
входило літературне опрацювання текстів п'єс та навчання акторів де- 
кламації. Елен Франц порадила Георгу І запросити на посаду режисера 
і директора театру свого партнера по сцені, комічного актора Людвіга 
Кронека. 

Призначення Кронека на посаду режисера в 1869 рошіи викли- 
кало здивування в трупі, однак саме він зумів поставити роботі 
Мейнінгенського театру так, що він зазнав світової слави. Як бачимо 
режисура Мейнінгенського театру була «триголова», функції кожного 
члена цієї «режисерської колегії» були чітко визначені, однак душею 
всього виробничо-творчого процесу був Л. Кронек. Вся робота з ак- 
торами на репетиціях проходила під його керівництвом; координація 
всього творчого процесу, гастрольні поїздки були також сферою його 
діяльності. Слава Мейнінгенського театру гриміла за його життя. Після 
смерті Кронека, в 1891 році, цей театр зовсім втратив свою творчу зна- 
чимість. 

Художній напрям роботи Мейнінгенського театру був заснований на 
досягненнях німецької режисури ХІХ століття. Продовжуючи традици 
Веймарського театру Гете, мейнінгенці встановили високий художній 
рівень репертуару. Вони орієнтувалися в основному на класику За час 
гастролей Німеччиною та великими європейськими містами було зі- 
грано 1250 вистав за творами Ф. Шиллера (були поставлені п'єси цього 
автора, за винятком «Підступності і кохання»), 350 вистав за творами 
Шекспіра. Далі йдуть такі автори як Клейст, Грільпарцер, Гете, Лессінг, 
Мольєр, Ібсен. Постановки п'єс сучасної драматургії не вдавалися. 
Театр ними цікавився менше. До класичної драматург! театр стави» 
ся дуже дбайливо. Мейнінгенці розвивають також методи зо 
Г. Лаубе та К. Іммермана. Вони проводили копіткі застольні репетичи. 
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Для акторів прочитувалися 
винна була створювати та чи їн 
тичної дії, навіть про наголоси 


репетиції до безкінечності. 
Такого роду репетиції були для мене цілковитою новиною, тому що 


наши режисери за звичаєм обмежувалися в «Дон Карлосі» визначенням 
того, з якого боку повинен виходити той чи інший виконавець, де сто- 
яти і куди піти Все інше залишали на божу волю та на силу шиллерів- 


цілі лекції стосовно настрою, який по. 
ша сцена, про значення певної драма: 
в окремих словах, і цим затягувалися 


ської геніальності. 
А. в Мейнінгені справа трактувалася зовсім інакше. Там кожна дріб- 


ниця обговорювалася з такою старанністю, начебто «Дон Карлос» нова 
п'єса, на першу виставу якої очікують прибуття самого автора». 
Мейнінгенська режисура використовувала також досягнення 
Ф. Дінгельштедта, який слідом за Чарльзом Кіном поєднував вимоги 
історичної точності із зовнішньою ефектністю постановки. В питаннях 
суто постановочного характеру справа також була доведена до най- 
фея скрупульозності. Декорації іноді створювались на матеріалах 
Р Р допомогою професора Вейса (автора 


музей ІВ, Зі 
узейних експонатів, зібраних Наполеоном в Сен-Жермені 


ай 


йони у мейнінтенців змінювались монументальними. історичних 
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хекоративне оформлення у мейнінгенців все ж таки відігравало сом, 
вес, - а 
а відносно актора. О. О. Гвоздєв у підручнику 
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«Західноєвропейський 
театр на рубежі! ХІХ 1 ХХ століть» подає детально стадії репетиційної 


роботи мейнінгенців. «В театрі проводилася попередньо чуже де 
робота над виставою Після одержання макету і створення загального 
плану постановки, Кронек складав конспекти для своїх помічників оє 
жисерів, літераторів, художників, інспекторів сцени Літератор присти 
пав до проведення бесід з акторами (ця частина вважалася найважливі 
ШОЮ І продовжувалася ІНОДІ ДОСИТЬ тривалий час) Потім кронехк при 
ступав до роботи з художником. Художник, за майже готовим планом 
Кронека, проводив необхідні експерименти з декораціями, гримом 
костюмами. Далі Кронек проводив розмову з акторським складом. роз 
кривав план постановки вистави. Потім помічник Кронека розпочинав 
роботу над масовими сценами. В його розпорядженні було 25-3б'якто 
рів, «старшин» - керівників окремих груп, масовки 

Інший помічник Кронека проводив роботу з бутафорами, мебляра 
ми 1 машиністом сцени, бригадою робітників. 

Проводилися репетиції всіх процесів перестановки Актори допо 
магали в перестановках, кожний знав своє завдання. Після такої піл 
готовки Кронек приступав до загальних репетицій, тільки без «юрби» 
(в Мейнінгенському театрі масовка поділялася на статистів - ними по- 
винні були бути всі, без винятку, актори театру та «юрбу» - запроше 
них людей для масовки, з якими щоразу велася окрема робота! 

Коли робота з «юрбою» була завершена, починалися об єднані репе- 
тиції. (На цей час вже були готові декорації, костюми, перуки, аксесуари 
й т. п.). Спершу було компонування декорацій та аксесуарів без трупи 
Потім з трупою, але без костюмів. Далі відбувалися спеціальн! репетиці! 
трупи з костюмами, гримом, але без тексту (т. зв. мімо хореографічна 
репетиція) 

Після цього наступала друга частина репетицій: 

-- повна репетиція; й 

-- часткова, перевірочна репетиція трупи і «юрби»; 

-- повна репетиція, без суфлера; 

-- підготовка декорації та світлових ефектів; 


чика 


ський ПИЛЯТИ РОЗНВИТЬО | | ЖИ РИ Ак 


( 
-- остання мімо-репетиція; 
повна перевірочна репетиція з суфлером.; 
- остання співбесіда з усім складом бе 


з «юрби», 
- генеральна репетиція, продовж ун 


члася доти, поки Кроне 
зав «ри». 
Далі відбувалася герцогська генеральна репетиція, закрита 

на вистава і лише через тиждень перша вистава для Публіки. Режим 
Мейнінгенського театру Марко пров створення "авершеного, ці б п 
сценічного твору, в якому всі складові частини "ПАпорядковані п 
ню найбільш яскраво виразити ідею п'єси. Боротьба за є й лан 
ній образ вистави змушувала режисуру вдаватися ло пе 
прийомів, які повинні були забезпечувати Єдність сцені 
ня. Мізансцени будувалися за принципом: на сце 
нічого симетричного, нічого паралельного... Актор 
гримуватися на лінії, яка вела від суфлерської Оудки в глибин 
Переходи з правого боку сцени на лівий і навпаки велися не паралельно 
ло рампи, а під кутом до неї. Якщо кілька акторів створювали на сцені 
групу, йони повинні були зупинитися на нерівній відстані один від од. 
ного | стояти «під кутом» до партнерів. Актор ніколи не повинен був 
/микати можливості надати своїй фігурі живописної лінії. Наприклад, 
чи міколи не мав права стояти обома ногами на сходинці, якщо перед 


ним на сені г тояв камінь чИ пагорбок, він повинен був поставити на 


к Не с Ка 


ути 
за 
У Сцени, 


А кутом до рампи так, щоб не було 
рації відшукували композицію майданчиків 
різного рельєфу, планшету сцени, щоб розгортати мізансцени 


те тик; - ї М 
б; ї ми. При постановці «Аванадцятої НОЧІ» вони знаходять єди- 
77 Аєкорацію на ре Ю ниє гаву. Це д 


і 
ГТИ с бливо ті 
ДТ комедії 


"СаДОВІЙ» деко 
СОДИ, 


пи 


"ажамучи бере 


французького класичного театру, вони 
Хворий та й годі» не користувалися 


Юзію безмежного 


ах, мейнінге 


, 30 , задньс | 
пи а ЛЯгиє мі , 4 уму плані, в 
ступаючи новатора Вєти ально ПОІ і У | 
консерватору МИ В пост "ново ЧИТ мундири. Однак, 
"Торами р ікторе ком них прийом 
" у ГА геї . 
ІТ пі 


; нці були 
боролися проти 


рОДЖЕННЯ рЕЖИсСчеи як ПРОФЕС 


Х Ні 


змаційної манери гри» проти вишуканого пафосу, ходульності та 
тампів- 2 Й 
«славський зауважував, що вони «не обновили чисто ак- 
чомів гри?: Обмеженість їхнього мистецтва полягала в 
що осн овним засобом донесення ідеї до глядача був не актор, а 
постановочні прийоми. В цьому порушувалась худож- 
Ря Ціліс вистави, за яку так напіоледкиво змагались мейнінгенці. 
трупа герцога Мейнінгенського двічі гастролювала в Росії. У 1885 році 
Москва, Варшава) та 1890 році (Петербург, Москва, Київ, 


(Петербург Р о 
Одеса, Варшава). Гастролі мейнінгенців на європейських сценах, їхня 
сока постановочна культура, реалістична спрямованість, нова орга- 


нізація праці над виставою зробили рішучий вплив на розвиток режи" 
серської АУМКИ в кінці ХІХ століття. 

реалістична спрямованість мейнінгенського театру виявилася на" 
самперед через роботу режисера - в розробці принципу єдиної худож- 
ньої форми вистави на основі ретельно продуманого режисерського 
плану, суворого збереження історичного і національного колориту. 
Висока постановочна культура цього театру зробила значний вплив на 
розвиток режисерської думки в кінці ХІХ століття. 

Однак, практика роботи цього театру мала не лише ПОСЛІДОВНИ" 


ків, вона оцінювалась також критично різними театральними діячами. 


К.С. Станіславський в книзі «Моє життя в мистецтві» пише: «Я оцінив 
і прийоми 


те хороше, що принесли мейнінгенці, тобто їх режисерськ! 
виявлення духовної сутності твору. За це їм велика дяка. Однак було ! 
погане в їхньому впливі на мене. Справа в тому, що витримка ! холод- 
нокровність Кронека мені подобалися. Я наслідував його 1 через певний 
час став режисером-деспотом»- 
Станіславський пізніше не погоджувався З тенденцією режисерів 
мейнінгенського театру перетворювати актора «в пішака для пересу- 
вання його по своїх мізансценах»- Він вважав, що головна сила ВПЛИВУ 
театру закладена в мистецтві актора, тому в подальшій Свої 
рішуче відкинув метод режисера-деспота: 
Оцінюючи роботу режисерів під час других гастролей У 1890 році, 
«Артист» писав: «У мейнінгенців нема особливо видатних 
артистів, В цілому наша казенна трупа незрівнянно багатша таланиямо 
Зате трупа ЦЯ суворо дисциплінована, ніхто не грає заради себе! ВСІ 


ься інтересами п'єси 1 автора»- 
шись вистави мейнінгенців, був захоплений жит- 


ви 


й практиці 


журнал 


піклуют 
А. Антуан, подивив 


тєвою правдивістю масових сцен, чнімою грою» і б ; 
ман зиитьновасть сивим пос 
у слабкі сторони творчості цього театру. В своїх спогадах К він 1Ю- 
театр» Антуан пише: «Їх крикливі декорації, хоч і 

проте далеко гірше намальовані, ніж наші. Вони з РО 

ми 1 застосовують їх скрізь. Пишні костюми доречні тільки и Роки. 
суто кторичні, їх розкии безглузда В ІНШИХ п єсах. І вони маї Ма Вону 
ауже поганого смаку В Тих випадках, коли нема історичних а жа 
коли треба створити щось з ДАРна Кк, 

Свитлові ефекти дуже важливі, але застосовуються над звичайно і 

вно Так. прекрасний промінь вечірнього СОНЦЯ, ЩО освіт лює ч -- 
кову старого, померлого на кріслі, ЗАВАЕТЬСЯ раптом, без будь. 5. 
переходів. ТОЧЮСІНЬКО в ту мить, коли старий помирає, 


12971 
КЛлЮЧно ДАЯ 
картинності» 


| ДОМОГТИСЯ з до- 
помогою 10-12 чоновік більш сильного враження, ніж при залученні з 
масок у п яти сотемь статистів Треба тільки вміти зпливати на фанта- 
ЗНО піз ча 


так реконструювати сценічний майданчик, щоб він 


7 Можімуму Зеативи| переміни |, разом зтим, висуває 
ВИТЬ пужче 


Й м ям пов'язане 
Ральну практику сцени з ПОВОротимм колом у 1896 

РУ, а цей си Й С зате рзгориую роботу 

зерт тароли 


над шекспірівським ре- 
Карактериу м конетруктивиИм елемеутои 
ПИТ 


Ше сцеми 
ма мисце оркестру; просшеиту 


був видовже- 
мо Це 


наближало актора до 


чи-то А 


чт, 


глядача, передньої завіси не було, кулісної сан 
му плані за портальною аркою буда встано нен 


На Першо- 


) і влена 
турна споруда: Вона була незмінною на ти намальована архітек. 


Ю виставу В|;;; 
своя арка, через яку проглядалася мала сцена Ця ца ЦІЙ споруді була 
. й ; с | 
завісу. | лише на ній відбувалися зміни декорацій б цена мала свою 
- Га 
дилися киш до зашни задника). Така система й; О Ці Зміни зво- 
нювати місце дп в шекспірівських вистав рон МОГу швидко ЗМІ- 
- в цьому театрі без і класичні 
йшли Ай тр антрактів. Це допомогло створен енііани 
цілісного вр зашінд сх сценічної дії. Цей досвід був еко НЮ В глядача 
вира натуралізму, він говорив про нові нік Оований проти 
ості. Однак, поки ВОСТІ Сцен 
рази , ЦІ можливості були викори ІЧНОЇ ви. 
кінця, німецький театр пройшов Цілу смугу кеніріном режисурою до 
я. натуралізмом 


| о. Натуролізм У театрі. 
«Вільний театр» Андре Антуоно 


Натуралізм як творчий напрям зародився у 
та театрі він виник як заперечення суто роз 
му ж розважально-комерційному театрові 
вині 70-х років на французькій сцені панували ладно змайстрован 

так званої «школи здорового глузду» - Еміля Ож є, Віктор'єна Са і ем 
Александра Дюма-сина. Досконало зна 4 дал 


публіки, драматурги такого кшталту вміло поєднували в своїх п'єсах 
сентиментальність з розважальністю, не зачіпаючи соціальних та мо- 
ральних засад існуючого ладу. Тогочасна театральна естетика, бажаючи 
відмежуватися від суворої життєвої правди, вигадала спешіальні «за- 
кони театральності», користуючись якими не допускала на сцену п'єси 
критичного спрямування. 

Перебільшена театралізація, ідеальне зображення життя панувало 
ії в сценічному оформленні. Декорації 1 костюми створювались із осо- 
бливою вишуканістю і пишністю. Акторське мистецтво було суворо 
регламентоване системою амплуа та «зірок». Цих «зірок» ме цікавили 
проблеми ансамблю, вони підкорили все завданню досягти особистого 
успіху та слави. й 

Проти такого театру, який став лише засобом розваг для ньней 
ного глядача, повели боротьбу в 70-ті роки передові діячі сцени тар 


матурги. 


-ю'- ВУ 10 уч 


за демократизацію культури став француз 

Він виступив з цілим рядом критичних На Кий 
зрад еатаєній І поставив мо 
нищівній критиці «концепці ог 


и все сміття буржуазного ї Ю те. 


би 
м ороть 
Піонер" р ль Золя: 


цей чому театр 
засудив сучасну ЙОМУ арон 
вяюг з життям. ЗОЛЯ ПІАА 


Р ити те зі СЦен 
ад сті» З икав змести ітературі. Однак у Ф бо 
атрально орятунок театру в літературі. У "РЬанції існує 
жав, що ПОРЯТУ ожі. «З одного бок | б 
Він вва м між собою не СХОЖІ. у це літерат 


дві мітератур'" п Флобера» братів ГонкуРів» З АРУГОГО " це літератур 
ній який опрацьовує сво! ера онаузажн чином, 
а правд За службовим обов бо він все фальсифі. 
яні через голову перекинутит», ЩО ТІЛЬКИ ПРРАІтИ сла- 
іє лядача-: ПІДХОПИТИ п ятифранкову монету». У тій справ: 
ВИ. оплески Т кан оманіст зумів створити цілий світ, дійові 
жній літератур нашій пам'яті, Як справжні люди». Ї от Золя ко. 
оби якого зай «. невже неможлива подібна еволюція в театрі 
"Же ебтав з авторів так подолати сценічні умовності, 

і використати їх таким чином, щоб внести на сцену справ- 
життя?». Золя закликав діячів теа- 


бність нинішнього | 
; справжню літературу, прогнавши 


тру: «Ми повинні відновити на сцені спра 
ріб'язкову зарозумілість; ми повинні замінити В наших театрах гуман- 
А 


ними і правдивими п'єсами дивовижні брехливі видумки, яким кожен 


вечір аплодує розбещений натовп». | 
Вимоги Золя щодо перебудови театру стосуються не лише літера- 


турного боку справи, він хоче бачити на сцені не декламаторів і трю- 
качів, а «акторів, які вивчають ЖИТТЯ і передають його з найбільшою 
простотою»; він вимагає, щоб декорація була відтворенням реального 
середовища, в якому розгортається дія; він вважає необхідним зберегти 
історичну точність та соціальну конкретність сценічного костюму. 
Теорія Золя була теорією так званого «натуралістичного театру». 
Цей театр мав своїх послідовників в драматургії (Анрі Бек, Еміль Фабр, 
Ежен Бріє) і в режисерському мистецтві (Андре Антуан, Отто Брам). 
- Андре Антуан (1858-1943) - видатний діяч французького театру. Він 
Оу актором, режисером, теоретиком театру, директором. Він на прак- 
тиці втілив ідеї Еміля Золя про реформу французької сцени. Антуану не 
ана здобути систематичної театральної освіти, Він провалився на 
денно ная декламації «Паризької консерваторії». Працював клаке- 
; м восн ге; ; : 
рвнійняня коми кі І нонжу «Комеді Франсез». Вчився 
имназ де ля Пароль». Щоб заробити 


ос 
жен день запиту 


невже не ЗУМІЄ хто- 


перетворити 
жню правдопод! 


04 


щ 


х НАРОДЖЕННЯ РЕЖИ( я ЧРИ ЯК ПО я 


а життя, влаштувався службовцем газового това 
театру не минала. Антуан почав керувати г 
так званим «Галльським гуртком». 


любов А рупою театральних 


зі У 1887 й 
ск році на базі 
: цьо- 
го гуртка народився театр, якому довелося зіграти вирішальну З ь 
) льна 


шляху розвитку європейського театру і формування режисера як 
есії - це був «Вільний театр» Андре Антуана. про 

у час відкриття «Вільного театру», в паризькій газеті «Народне 
тя» було зазначено: «Актори, які бажають зіграти роль не родне 

мовностей та Від банальних формул драматичного коде 
театр» відкритий для вас! 

Автори, для Вас він також широко відкритий, цей театр,вя 
Ваші твори будуть розіграні в повній недоторканості, з інн 
які ви захочете встановити. 

В ньому Ви переконаєтесь, що мистецтво театру зовсім вже не таке 
секретне, як це здебільшого твердять, і що про нього зовсім даремно 
кажуть, ніби воно керується таємничими і незбагненними законами». 

Антуан чітко визначив творчу програму нового театру, його мету і 
принципи. Вільний театр повинен був здійснити рішучу реформу фран: 
цувького САРЕНОННІО РА ММ ЕЕНОТЕСь Щодо репертуару - це означало повну 
відмову від МОДНОЇ міщанської драматургії Ож'є і Сарду. На сцену слід 
впустити кращі твори рузавних вітчизняних і зарубіжних молодих дра: 
матургів; тих драматургів, які в своїх п'єсах показували дійсність такою, 
яка вона є, з усіма її страшними явищами. 

Антуан заявляв, що в пошуках нового репертуару «Вільний театр» 
не буде себе обмежувати якимось одним художнім напрямом, він про 
голошує принцип «ліберального еклектизму», який дасть можливість 
ставити зовсім різні драматичні твори. 

У галузі акторського мистецтва «Вільний театр» відмовлявся від 
принципу амплуа. На сцені треба показувати не неврастеніків, кохан 
ців, субреток, а живих людей - простих селян, дрібних буржуа, робіт 
ників. 

Антуан вчив акторів детально розробляти внутрішній 1 зовнишити 
малюнок образу, вчив досягати простоти 1 правдивості виконання ролі 
Молодий керівник театру наполегливо боровся проти прем'єрства та 
ремісництва акторів, проти пануючої! у той час декламаційної манери 
гри. Він намагався створити постійний склад трупи та досягти злаго 


рського ансамблю. Антуан владно підкорив акторс ьке 
жисера. В гострій полеміці з театром 


жит 
залежно від 
ксу, «Вільний 


дженого акто 
мистецтво задуму драматурга ! ре 


оч 91 


див А0 крайнощів - заперечував самостійність акторсько 
1 


мав застарілі академічні канони. Виступаючи 


фальші театру, він встановив принцип показу дійснос- 
а біологічній конкретності. Це відображалося ; 
всьому: В зкторській грі» В організації сценічного простору, в деталях. 
Антуан підняв значення середовища У відображенні життя людини на 
мні Умови існування, побут, біологічні інстинкти він зробив голо- 
м предметом зображення: Він відмовився від стандартних павіль- 

ів, замінив ІХ деталізованою, конкретною декорацією. 
велася таким чином, що актори часто опиня- 
Це було небувале на той час нововведення. 
У «Вільному театрі» вперше почали практикувати так званий прин- 
цип «четвертої стіни»; вперше було введено внутрішнє світло, вперше 
зявилося ПОНЯТТЯ сценічної атмосфери. Нова техніка гри актора була 
Антуан заборонив грати на 


псно пов'язана зі сценічною обстановкою. 
авансцені, заборонив ефектні виходи акторів на сцену і зі сцени, як це 
5ляв сценічну дію у всіх кутках сцени, 


було у старому театрі; він розроб 
розробляв зони мовчання, жест і слово наближував до життя. 
гальнодоступним, вважав 


Антуан вважав, що театр повинен бути за 
и обійти цензурні рогатки, 


за потрібне знизити ціни на квитки. Бажаюч 
я театр, а як театр закрито- 


він організував «Вільний театр» не як касовий 
го типу, куди приходили давитися вистави лише власники абонементів 


(Антуан сам заготовив і розніс по місту 1300 таких абонементів). 
Публікуючи в 1890 році свою нову художню програму, Антуан про- 
понував і нову форму театрального приміщення. Він вважав, що треба 
знищити балкони, бокові місця, ложі та бенуари. Театральне примі- 
щення має бути збудованим у формі амфітеатру на 800-1000 місць... 
двері у такому приміщенні мусять автоматично зачинятися, щоб після 
початку вистави ніхто не міг заходити. Все це було на той час значною 
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вни 


йон 
Розробка мізансцен 


«ися спиною до глядача. 


новизною. 
«Вільний т ЧАЕС 
еатр відкрився виставою з чотирьох одноактних 


п'єс «Жак Дамур» З 
| мур» Золя, «Мадемуазе 
) ль Пп у і і 
Супрефект» Біля 1 «Кокарда» Відаля. О омм» Дюранті та Алексіса, 
У » ЛЯ. н М - 
найбільше розкрилася в таких виставах о ет мого творча програма 
(1888), «П - «Блада пі 
ривиди» Г. тьми» Л. Тол 
кекання Ібсена (1890) та «Ткачі» Г. Гауптмана (1893). 
писав про пе розгорнулися справжні критичні бої 93). 
шу 
ршу виставу «Влади пітьми», як про св зання 
ого роду «б 
итву 


зо «й» 


ах дустерліцом»- Він підкреслював, що вперше на французькій сце 
ні можна було побачити декорації і костюми, «взяті з повсякденного 
російського побуту, без оперетного прикрашання, без того з 
ня мішурою і фальшивістю, які вважалися обов'язковими в 
театру»: 

Антуан, який грав у цій виставі роль Акима, записав ТОДІ у своєму 
щоденнику: «Вистава «Влада пітьми» була справжнім тріумфом; гля | 
визнають, що п'єса Толстого - справжній шедевр». 

Навколо «Привидів» зав'язалася ще більш напружена боротьба. 
Французька консервативна критика та її вождь Сарсе звинувачува 
ли Ібсена в аморальності, несценічності. Проти них виступив Золя 
Прем'єра була з захопленням прийнята частиною глядачів, але широка 
публіка п'єси не зрозуміла. До цього причинилось, напевне, | акторське 
виконання ролі Освальда - Антуаном. Керуючись принципами натура- 
лізму, він зосередив всю увагу на біологічній стороні образу. «Коли ми 
сиділи на виставі і дивилися на такого Освальда, - писав один з рецен 
зентів, - то в нас створювалося таке відчуття, наче тримаємо в руках 
гнилий плід... Це була людина, в якої тлінність виїла всю серцевину і в 
якій лише тонка плівка прикриває нечистий зміст». Як бачимо, суттєві 
вади натуралізму, як творчого методу, приносили невиправну шкоду 
творчим шуканням молодого театру. 

Соціальна драма Г. Гауптмана «Ткачі» мала такий великий успіх у 
глядачів, що Антуан попросив дозволу дати відкриту виставу для ши: 
рокої публіки. Звичайно, він такого дозволу не отримав. Сарсе писав з 
цього приводу: «Нема такого уряду, який, якщо він ще не втратив голо- 
ви, дозволив би показати цю виставу юрбі». В четвертій дії, при роз- 
громі будинку фабриканта, ілюзія страху була така значна, що публіка 
зривалася з місць. Антуан писав у щоденнику: «..Тут в нарисі проде 
монстровано шедевр соціального театру, і Жорес, охоплений ентузіаз- 
мом, просив переказати мені, що така вистава допомагає справі більше, 
ніж усі кампанії і політичні дискусії». 

У квітні 1896 року діяльність «Вільного театру» припинилася. Антуан 
сам визначав причини закриття цього театру. Першою причиною була 
репертуарна криза. Національний театр повинен був опиратися на на: 
ціональну драматургію. Тім часом навіть такі ідеологи театру як Золя, 
Бек, брати Гонкури не писали спеціальних п'єс для нього. Інсценізація 
їх прозових творів та перекладні п'єси не рятували справи. Режисер 
змушений був іти на репертуарні компроміси, а це не розвивало успіх 


ахоплен- 
атмос фері 


дачі 


Пь. 


справи. Другою причиною був уза прах. з нація Році дефіи 
геатру досяг 100 тисяч франків санки НРУ РАННЯ Ар консервати їм 

бліки та театральної критики, що зустрічала вороже всі н. 
паризької пу? . Однак реформи Антуана залишили пе | 
ваторські пошуки театру. "А Р змітний 
слід в ЄВрОПеЙСЬКІЙ театральній культурі 

за прикладом «Вільного театру» в Німеччині Брі року створився 
Вільний театр» Отто Брама, в Лондоні ! 1891 року був організований 
Незалежний театр» «Вільний театр» був створений також у Данії 

Практика роботи «Вільного театру» А наша свідчить про те, що 

режисура європейського театру дійс но зробила стрибок від ремесла до 
творчості, від службових функцій до провідного творчого керівництва 
роботою театру. В сереловищі сценічного мистецтва виникає принци: 
пово нова художня творчість - мистецтво зок / з 

Режисер керує тепер всією творчо-виробничою діяльністю театру. 
Він формує репертуар - художньо-політичну основу роботи театраль- 
ного організму; він формує, поповнює і професійно навчає акторський 
склад театру; він находить форми зв'язку з глядачами, засоби впливу на 
нього; вів створює єдиний, гармонійно цілісний твір сценічного мисте- 
цтва - театральну виставу, в якій, відповідно до свого творчого задуму 
поєднує мистецтво акторів, театрального художника, композитора, ба- 
хетмеистера, творчо-технічних працівників театру. 

Творчість Антуана як прихильника мистецького напряму - натура- 
маму 7 свідчить, що режисер - це перш завсе ідеолог, митець, який актив- 
но втручається в життя, відстоює певні громадські позиції. Театральна 
вистава стала проявом індивідуальної творчості режисера, хоч не втра- 
тила при тому колективного характеру. Режисер-професіонал поєднав 
нарешті В свої діяльності три важливі функції, які раніше, 


менш успішно, нарізно ЗдіЙСНЮВали різні творчі працівники, 
організатора, педагога | постановника вистави 
Режисура А Антуана впе 


більш чи 
- функції 


У" 


у зображуваного на сцені життя. Керуючись принципом повної життє 
подібності, Антуан наполетливо домагався, щоб театральна декорація 
детально віДдТВОРЮВаЛа конкретне місце дії - пральню, трактир, ніч 
кіжку, м'ясну лавку 1 т.ін Іноді, домагаючись правдивості середовища 
він доходив дО Натуралістичних крайношів. Гак, наприклад, у виставі 
«М'ясники», поставленій у 1888 році, на сцені були розвішені справжні 
м'ясні туші. Правдивості середовища були підкорені і принципи освіт- 
хення, які сміливо вводив Антуан. Він відмовився від світла рампи ! ввів 
так зване внутрішнє світло. У виставі «Смерть герцога Енгієнського» 
Енгієнська військова рада, яка засідала в залі Венсенського замку, була 
освітлена з середини сцени неясним світлом 4-х ліхтарів. Третя дія 
«Ткачів» проводилась в півтемряві, щоб посилити тривожний настрій 

Франціск Сарсе в рецензії на «Повію Елізу» Е. Гонкура так описує 
освітлення в сцені суду: «В глибині сцени - члени суду в червоних ман- 
тіях; лампи, розміщені перед ними, кидають яскраве світло на ці червоні 
мантії. Дванадцять присяжних праворуч, лава оборони міворуч ! група 
адвокатів у чорних мантіях, що юрмляться за загородкою, залишають- 
ся в напівтемряві, і цей контраст створює дуже цікавий мальовничий 
ефект». 

Новаторська діяльність режисера Антуана охоплювала всі! сфери 
життя театру. 

Однак творчий напрям - натуралізм,естетику якого прийняв Антуан, 
обмежував його режисерську діяльність. Річ у тім, що зображуючи по- 
всякденні, ординарні явища життя, натуралісти шукали у повсякденно: 
му - хворобливе, в ординарному - бруд, в кризі життя - нетрі. Об'єктом 
їхньої уваги стали явища потворні, хворобливі, низькі. Естетика натура- 
лістів була позбавлена історичного оптимізму. Віддаючи все нещадно- 
му аналізу, звертаючи увагу суспільства на тіньові сторони його життя, 
вони не висували жодної позитивно! програми. Це також було однією 
з причин, яка призвела до занепаду новаторську для того часу справу 
відродження театру Однак попри все, сценічний натуралізм в історії 
європейського театру був водночас 1 останнім словом старої театраль- 
ної системи, і першим словом нового режисерського театру. 

Що ж спричинило виникнення режисури як професії? Чому саме 
наприкінці ХІХ століття сформовується цей новий вид творчої діяль- 
ності? Чому саме натуралізм дав початок цій діяльності? Однозначно 
відповісти на такі запитання - важко. Тут можуть бути різні пояснен- 
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о жовідмо до ммао. ТСаТР вже но мі захоплюватись фігурами че 

ми ж жмів, не міг нести АМШе захоплення 1 розмагу; необхідно 


я аліменти денічними засобами загамену, прандину картину цьо 
повного життя. слід було об'єднати 1 спрямувати всі компоненти 
гатральніог о з жтяз на ЗТ хення певного задуму, певного способу з6 

убажуям3з 
Чеобхідно було також безжалісно ламати стару естетичну систему 
гецтри. зести ООротьОу з зас кнілою, штампованою аремазургєю; з те- 
змплуз, з одлудною фальшивістю сценічної обстановки 
ощо. На чолі театру мусила стати людина, яка змогла би в ідейному і 
розу і очолити цю боротьбу, згуртувати навколо себе Од- 


творчому 
ановити нові критерії суджень про життя. Такою людиною 
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став режисер-новатор. 
ашого боку кінець стоміття був позначений бурхливим розвитком 


чауки | техніки. Наука 1 техніка наступала на людину войовничими й 
грискореними темпами. Розвиток залізниць, зв'язку, газового та елек- 
гричного виробництва змінювали спосіб життя людей. Наука пізнава- 
ма таємниці природи. Швидко розвивалися фізика, хімія, медицина. 
за ними поспішали економічні науки, історія, філософія. Час диктував 
мистецтву свою волю. На очах діячів мистецтва змінювалася картина 
дно Саме бажання побачити людину в новому світлі, відповід- 
тата три комар па р 
УКОВО ПІДІЙТИ ДО життєвих явищ плоди й ім варив кі 
ХОГгІЧНИМИ законами, вони зво й неруени зорі ен рий 
до проявів біологічних прання ями Як ікона СУСПІЛЬНОГО ЖжИтЧЯ 
- людей І тим самим ві і 2 
укового пояснення життя людей. Тому натуралістичний театр був  ише 


"В 


7 шБільно сцемб» Сто фобми 


су норополож ник німецького Єцемічиєм у идтурах , 
, гри утгу 
туди 


( правжиє прізвитіє Абрагамзби) иародинся 5 пжлийо, (29 | 
Гамбурзі фі ес 
удькому та Страєбураїєом ) , , 
| 4 | урзінкому упіверситета Беляжий колу ка 
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Гейдеми0є 
Лото розвиток 4 
кінт9 по ІННО рік Брам виступав як літературний | театралатний криз 
ін автор серії монографій про драматургію. /мтерат урн крити нє ла 
ялоності 0 Брам нє припинив І після переходу на робот афоферану 
організованому н 1889 році театрі «Вільна сцена», на зраз «Ро зії | 
геатру» А. Антуана. У 1890 році він створює журна» вальний и- | 
якому відстоює принципи нового театрального руху в ой 
початок 90-х років знаменний великим піджесенням вож 


лі 


робив його вчитель, відомий учений гермат з Б (іа 


Ш 
Кінець 80-х, 
європейської культури, що стояла на порозі суттєвих історичиих пере 


творень. В усіх європейських буржуазних країнах піднімався протест 
проти омертвілих традицій офіційного 1 комерційного театру 

у Німеччині зрушенням в театральному житті передує піднесення 
льно-критичної думки. Молодий журналіст Отто Брам пише в" 

роки, характеризуючи стан німецького театру на початку 80-х років: «! 
хоч довкола нас, у східних і західних сусідів, народжувалось нове глибо- 
кий психологізм і свіже відчуття дійсності, хоч Толстой і Достоєвський 
жні бої і відважний Золя підняв меч над священними тра- 
«натуралізму в театрі». - ні- 


театра 


вели перемо 
диціями французької сцени, вимагаючи 


мецьку сцену цей рух не зачепив»: 

Театр «Вільна сцена» (Ріе Кеіе Виппе) виник за інщіативою двох 
молодих журналістів 7 Теодора Вольфа І Максиміліана Гардена. В його 
організації взяли участь глашатаї німецького натуралізму орати Генріх 


і Юліус Гарт, а також щирий прихильник драматургії Ібсена - критик 
Пауль Шлентер. | 
Художнє керівництво ЦИМ театром вони доручили своєму колезі 
Отто Браму: «Вільна сцена», як бачимо, була організована журналіс- 
тами і критиками для пропаганди нових шляхів драматургії! ! театру 
В декларації організаторів нового театру було сказано: «Нас 00 єднує 
бажання створити, незалежно від діяльності вже існуючих театрів ! й 
вступаючи В конкуренцію 3 ними, вільний від озирання на уавнниня 
цензуру і від комерційного спрямування театр. Протягом театр 
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озна ЦІЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ || ч 
Дмитро Чойков: ми Зстино перша 


х театральних приміщень Берліна буде пок 
постановок сучасних п'єс, що викликають озерний 
іза своєю природою Для діючих зараз маю 
их творів, так 1 при їх сценічному вЖенн б. 
ання живого мистецтва, вільного від рутини 


но близько десяти 
зацікавлення і недоступн 
Як при виборі драматичн 
дуть реалізовуватись завд 


і штукарства»: М | 
Вільний театр» на відміну від театру Антуана з ін 


Берлінський « 
го початку був укомплектований акторами-професіоналами. Ці актори 
самі прагнули відшукати нові шляхи В театральному мистецтві. Ще в 


1883 році провідні німецькі актори відкрили були «Новий німецький 
театр» з метою підняти престиж національного театру. Сюди ввійшли 
такі видатні німецькі актори як Ернст Поссарт, Людвіг Барнай, Фрідріх 
Гаазе, Август Ферстер, Зігварт Фрідман. На чолі цього театру став ко- 
медіограф Адольф ЛАрронж. Однак цей театр не зумів створити своєї 
художньої програми. «Товариство акторів» скоро розпалося. В першій 
виставі театру «Вільна сцена» 7 «Привиди» Г. Ібсена - взяли участь 
такі провідні актори берлінських театрів як Агнес Зорма (Заремба), 
Моріс Шанцер, Артур Краунек. Роль Освальда виконував запрошений 
з віденського Бургтеатру трагік РЕммеріх Роберт. Вистави проводили- 
ся у пристосованих приміщеннях берлінських театрів, частіше всього в 
Лессінг-театрі. За час свого існування театр» Вільна сцена» ставить такі 
п'єси: «Ворони» А. Бека, «Терезу Ракен» Золя, «Анрієтту Морешаль» 
Гонкурів, «Батька» Стріндберга, «Владу пітьми» Толстого, «Сім'ю 
Золіке» А. Гольца і Й. Шлефа. 

Запеклі бої розгортаються навколо постановки «Перед сходом сон- 
ця» Г. Гауптмана. На прем'єрі вчинився скандал. Публіка розділилась 
на прихильників і противників п'єси, вони почали вести між собою бо- 
ротьбу, лунали різкі вигуки: «Де ми знаходимось? В будинку розпусти 
чи в театрі?"». 

Критик О. Блюменталь наступного дня заявив у пресі, що «натура- 
лізм» в перекладі на німецьку мову означає «свинство». Постановка на- 
ступних двох драм Гауптмана в цьому театрі - «Свято примирення» і 
«Одинокі» були сприйняті спокійніше. Великою сенсацією стала поста- 
новка нової п'єси Гауптмана «Ткачі» у 1894 році (режисер Корд Гахман). 
Хоч у той час «Вільна сцена» вже не існувала, провідні актори ще раз 

вікродили її заради ПРЕВановни цього гостросоціального твору. В цій 
виставі виступали такі видатні актори німецької сцени як БЕ. Райхер 


-бо 98 че 


Х. НАРОДЖЕННЯ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ 8 ОСТАННІЙ ЧАЄОТІ хіх С 
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( дзорге) та Р. Рітнер (Моріц Ег ер). Щоб обійти цензурні рогатки і проне- 
сти на сцену нову драматургію, театр «Вільна сцена» був організований 
як закритий театр. Спочатку він мав 350 членів то 
кількість збільшилась утричі. 

У своїй практичній діяльності О, Брам послідовно здійснював прин- 
ципи натуралістичного театру, обгрунтовані в першому номері його 
журналу «Вільний театр». Там було зазначено: «Гаслом нашого мисте- 
цтва, накресленим золотими літерами, має бути одне слово - правда». 

О. Брам боровся за провідну роль драматургії в театрі. Його великою 
заслугою було утвердження на німецькій сцені драматургії Г. Ібсена, 
а також п'єс молодого німецького драматурга Г. Гауптмана. До кінця 
свого життя він залишився вірним творчому стилю цих новаторів євро- 
пейської драми. 

Домагаючись побутової та психологічної творчості, О. Брам відки- 
дав пафос, декламаційну манеру гри, всяку фальш і брехню на сцені. 
Він доходив до крайнощів, намагаючись встановити повну життєподіб- 
ність на сцені. 

Однак при цьому Брам знімав акценти з головного, суттєвого в п'єсі, 
приглушував талант актора, сковував його творчу ініціативу. Це, зре- 
штою, призвело до кризи творчого методу режисера. І все ж, зусилля 
О. Брама, спрямовані на створення театру-ансамблю, увінчалися успі- 
хом. Особливо це стало відчутним за час його керівництва Німецьким 
театром з 1894 по 1904 рік. За короткий час Отто Браму вдалося зібра- 
ти трупу, що протягом багатьох років була славою і гордістю німець- 
кого театрального мистецтва. До неї входили такі видатні актори, як 
Йозеф Кайнц і Агнес Зорма, Ельза Леман і Еммануель Райхер, Рудольф 
Ріттнер, Оскар Зауер, Герман Мюллер, Луїза фон Пельніц, Паула Еберті, 
Луїза Дюмон і Альберт Бассерман. Ставлячи в основному вистави з об- 
меженою кількістю дійових осіб, Брам завжди покладався на провідну 
трупу своїх акторів, і вони його справді не підводили. Брам створював 
винятково чіткий ансамбль. В організації ансамблю він дотримувався 
стильових особливостей психологічного театру. 

Брам не проводив навчання з молодими акторами, не експеримен- 
тував, висуваючи їх на провідні ролі. Він виховав лише одного актора і 
режисера, однак такого, який потім приніс світову славу німецькому те- 
атрові. Цим актором був Макс Рейнгардт. М. Рейнгардт працював пліч 
о-пліч з Отто Брамом десять років. 
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Режисура О. Брама була перш за все, якщо можна так вис ловитись 
геатрознавча. За свідченням по й пидкожім кійю який в Молодості 
працював У Німецькому театрі, О. Брам «Особисто ніколи не давав. 
А практичної роботи режисера, ОДНИХ був неперевершеним крити. 
ком, На всіх репетиціях він мовчки сидів у партері та уважно слухав, 
не пропускаючи жодного слова. Коли наступала перерва, в кінці дії а бе 
картини, він виходив на сцену 1 вступав в розмову з акторами, звертав 
увагу на те, що вважає правильним і що помилковим. На його оцінку 
можна було беззастережно покластися. Правда, він не говорив, та Й не 
міг сказати, як треба було грати, але його критика мала в собі дуже цінні 
орієнтири для акторів. | 

Враховуючи те, що десятка провідних акторів, які служили в його те- 
атрі, постійно грали разом, кожного разу складався ансамбль, зіграний 
і узгоджений до найменших дрібниць. Ці обидва чинники: злагоджена 
гра акторів, з одного боку, і витончена критика Брама - з другого, пере- 
творили німецький театр того часу на справжній храм акторської май- 


стерності». 
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ХІ. СИМВОЛІЧНИЙ ТЕВТе 


На початку ХХ століття на німецьку сцену почали проникати тво- 
ри символістських та модерністських авторів - М. Метерлінка, Т. Гоф- 
мансталя, А. Стріндберга, Г. дАннунціо. О. Брам чинив їм опір (за не- 
великим винятком), однак натиск нових тенденцій був таким значним, 
що О. Брам у 1904 році покинув свій улюблений театр і перейшов в 
театр Лессінга, де він працював художнім керівником з 1906 року до 
кінця свого життя. Відмічаючи заслуги О. Брама перед німецьким теа- 
тром, Г. Гауптман сказав біля його могили в грудні 1912 року: «...Брам 
перетворив театр в сериозне, справжнє і живе мистецтво. Він наблизив 
мистецтво до життя і життя до мистецтва з такою досконалістю, 
раніше не було. Почуття відповідальності видатного державного д 
в руки якого віддана доля батьківщини, не могло бути сильнішим, 
був для нього виразником душі народу». 

В 90-ті роки у розвитку західноєвропейського театру відбуваються 
процеси переродження художньої культури, які одержали загальну 
назву - декаданс. Ці процеси були тісно пов'язані з соціально-політич- 
ним розвитком західноєвропейських країн, з новою філософською 
основою ідеологічної та художньої діяльності. Реалістичне, правдиве 
зображення життя в мистецтві шкодило панівному класові, необхідно 
було відірвати мистецтво віджиття, відродити вньому ідеалізм, містику, 
втечу в потойбічний світ. Це «замовлення» в 90-ті роки виконують в 
основному три «буржуазні» філософи та естетики: Артур Шопенгауер, 
Анрі Бергсон та Фрідріх Ніцше. Вони відкидають позитивний напрям 
у науці та мистецтві, заперечують силу розуму людини в освоєнні 
світу, висувають інтуїцію як «безпосереднє знання речей» та надають 
великого значення волі як запоруці успіху «надлюдини». Декаденство 
як художній світогляд було характерне ігноруванням об'єктивної 
реальності, пошуками підсвідомого відтворення світу людини, міс- 
тичними «прозріннями». 

На початку 90-х років декаденти повели атаку на мистецтво театру 
А. Антуана. Під виглядом критики натуралізму вони намагались зни- 
щити реалізм як метод правдивого і критичного відтворення життя. 
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виразника «Універсального світу», що стоїть поза часом і просторо 
б я драми Малларме пропонує поставити «антагонізм людсь 
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грії й фатальної приреченості ЛЮДСЬКОГО ЖИТТЯ». 
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р 'явилися перші драми символістів, що відображали 


В 90-ті роки з ке 
ідеологію консервативної інтелігенції. -е іль видатним драматур. 
гом серед символістів того часу був бельгійський письменник Моріс 
Метерлінк. Його творчість мала великий вплив на розвиток всього мо. 
дерністського театру в БАрош Ми | 

Вже в перших своїх п єсах («Сліпі» й 1890, «Там, всередині» - 1894, 
«Смерть Тентажіля» - 1894) М. Метерлінк доводив залежність Людини 
від таємничих потойбічних сип. Людина, Її розум, Її свідомість не здатні 
збагнути буття. Його можна осягнути лише інтуїтивно, ірраціонально. 
Символічний образ людства, сліпого і безпорадного, Метерлінк Виво- 
дить в драмі «Сліпі». Пізно вночі в глухому лісі ОПИНИЛИСЯ сліпі люди 
різного віку, їх покинув їхній поводир - священик, Вони всі чекають 
його і зовсім не підозрюють, що він помер, а тіло його знаходиться се- 
ред них. Випадково вони наштовхуються на труп священика, їх охоплює 
жах. Сліпі не знають, куди Їм іти і що робити. Самотні, безпорадні, сліп- 
ці вслухаються в таємничі звуки ночі. Чути чиїсь кроки. Сліпим страш- 
но: «Кроки зупинилися серед нас!.. Вони тут! Хто ти? Мовчання)». 

Страх перед життям, зневіра в розум людини, беззмістовність її іс- 
нування - основні риси ранніх п'єс Метерлінка. 

Така ідеологічна установка веде до перебудови всієї драматургічної 
техніки. М. Метерлінк відкидає дію як основу драми. Він зображує перш 
за все стан душі людини. Виникає т. зв. «нерухомий театр». Основна 
функція драматичного твору полягає в створенні ліричного настрою, 
наповненого таємним передчуттям, недомовками, загадковим очіку- 
ванням. Діалог перебудовують таким чином, щоб за сказаними вголос 
словами глядач відчував якийсь інший, містичний зміст. Мова персо- 
нажів роздрібнюється паузами, окликами, короткими репліками, що 
повторюються наче музичні фрази. Місце дії не визначене, позбавлене 
реальної конкретності. Персонажі абстрактні, схематизовані, маріонет- 
ки всесильного фатуму. 


ет 109 А. 


Хі, СИМВОПІЧНИЙ ТЕВТр 


Р естетичні погляди і подібна драматургія породили і відпо- 
Р, сонатбіс У 1890 році в Парижі поет-символіст Поль Фор орга- 
відний їм який одержав назву Художнього (Т-р дАр). Цей театр не 
нізував рн постійного приміщення. І акторів у ньому було небага- 
мав ній вони вирішили дати бій усьому існуючому мистецтву, перш 
то. Оки яю алістичному. На сторінках театральної преси драматург 
за ВСе " сформулював програму цього театру. В ній говорилося, що 
П'єр зоні еатр, вВІдмоВИВШИСЬ від зображення «окремих фактів» і «ма- 
Х злий документів», повинен стати «приводом для сновидінь»... 
мм енній образи театр пропонує «розглядати поза часом і просто- 
Е м як СИМВОЛИ вічних цінностей». 
Р режисером цього своєрідного театру став актор «Вільного театру» 
А. Антуана Люньє-По. Для створення сценічного оформлення Поль 
Фор запросив художників-символістів. Почалися вперше в історії те- 
атру т. 3В- стилізація - своєрідна вишукана умовність оформлення, ак- 
торської гри, слова, жесту, костюма, світла, музики і навіть запахів. 
Художники-символісти установлювали стилізацію як принципи 
оформлення сценічного простору; до того ж ртИМЗОвані панно, що 
мало бути тлом для виступу акторів, мало свою відповідність у стилізо- 
ваних жестах виконавців. На тлі декоративного панно схематичні пер- 
сонажі декламували ліричні вірші в різний спосіб, намагаючись зруйну- 
вати враження, що на сцені діють справжні люди. Відповідно до вимоги 
Поля Верлена - «музики, музики перш за все» - вистава щедро напо- 
внювалась музичним супроводом, який повинен змінювати враження 
статичного ліризму вистави. 
Цей приклад дає певне уявлення про властивості символістсько- 
го театру в ранній період його розвитку. Театр Фора не мав успіху ні в 
критики, ні в широкої публіки. Проіснувавши три роки, він розпався. 
Однак режисер цього театру Люньє-По не склав своєї зброї. У 1893 році 
він організував новий театр модерністського характеру - «Творчість» 
(т-р Евр), щоб продовжувати боротьбу з натуралізмом. Протягом ба- 
гатьох років він проводить ряд закритих вистав у різних театральних 
приміщеннях Парижа. В репертуарі театру «Творчість» малозначні 
п'єси французьких символістів, п'єси Метерлінка («Пелеасі Мелісанда», 
«Непрошена гостя», «Там, всередині»). Не маючи достатнього успіху 
в публіки з таким репертуаром, Люньє-По звертається до п'єс Ібсена. 
Він шукає зближення символістського театру з Ібсеном і тому ставить 


во Чай й ПЯХИ РОЗВИТКУ р 
Дмитро Чайковський ш ЄЖИСУРИ Як 
ПРОФ - 
ЕСІЇ 

насамперед пізні драми цього автора («Росмерсго З Перу 
Сольнес»). 1895 року Люньє-По організовує ди ЛьЬм», «Бу о 

рож ді 
с в 

вого Чичий 


Європі (Бельгія, скандинавські країни, Англія). Ця 
- Ця пої 
имволістського теа здк 
тру. а мал 
Зний 


вплив на розвиток с 
3 найбільшим успіхом упеятрі «Творчість» йшли п' 
Штокман» і «Стовпи Сукпнаветвахі однак Аюнветь. єси І бсена 
висновку. Репертуарні труднощі, відсутність чіткої я зробив | Лікар 
актором, непослідовність творчих експериментів п ми роби 
ський театр умовності до творчого занепаду. іден водять зі Ро 
діяльність Люньє-По не можна оцінювати лише вно ЛЬ Цього ік 
гія символістів (особливо М. Метерлінка), і досвід Ва І драма 
» дали значний поштовх для розвитку драм атургії іре - ' 
ИСури є 


театру 
ропейського театру в ХХ столітті. 
Сценічна практика режисерів-символістів зміцнювад 
а значення в п 
о- 


будові вистави музики, ритму, кольору, пластики, просто 

образу, висунула принцип умовності подачі слова, п Чоров бо 

ганізації сценічної дії. Все це було творчо переосмислено Умовності ор 
о 


в- 


використано режисурою ХХ століття. 


зитОк МИСТЕЦТВА РЕЖИСЕРА 8 Росії 
роз 


І століття починається період засвоєння ро- 


і і і опейської театральної куль- 
У другій «льством досвіду західноєвр р 


«аськИМ суст Москві, при дворі царя Олексія Михайловича, був 
ку В і 


и. я світський професійний театр. Для цього театру по- 
ТУР" ний ПЕРШИЙ С рівники. Ось чому полковник фон Стаден, ще 
цієї події одержав доручення «будучи в Курляндской ще 

ть великого ГОСУдаРЯ З службу... 2 человека, которье 
иговарит, едиий строить». Стаден не виконав цього доручення. 
умели ен неіий строить», знайшлись в Москві. Це були 
Гівнер. Їх імена стоять першими в списку режисе- 


ндавлення мудрості, слави і сили Московського перо задачи 
віть ВВОДИЛИСЬ В п'єсу спеціальні прологи і епілоги, звернені до царя. 
«Велике значення В режисерському вирішенні вистав мали різного 
роду ефекти, гарматна стрілянина, удари грому, військової баталії, сце- 
ни з придворного ЖИТТЯ, вбивства, смертні кари та інше. В режисурі 
того часу можна помітити прийоми театру «англійських комедіантів», 
шкільного театру і народного фарсу». 

Театр Грегорі був суворо замкнутим. Вистави давались лише для 
придворних. У 1676 році, після смерті царя Олексія Михайловича, його 
було хіквідовано. 

Всі намагання Петра І створити національний театр не досягли успі- 
ху. Ні театр І, Кунста та О. Фюрста, що працював в Москві з 1702 по 
1706 рік, ні вистави трупи Монна в Петербурзі (1719-1722), ні театр 
Слов'яно-греко-латинської академії чи театр Хірургічної школи не віді- 
грали такої ролі. Справжній російський професійний театр виник лише 
у другій половині ХМПІ століття. На цей час в країні склались всі умови 


для створення такого театру. Виникла і почала розвиватись національ- 
на драматургія. 


Російська класицистська трагедія, створена на зразок Корнеля | 
Расіна, мала в той час суто національні риси... Вона брала сюжети не з 


РУД 


сті, 4 
аутичНОСТЬ 
ант отивами" 


ну РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕОІ Час 
тина 


|, УЗвВИ 11 


яхИ Р 


чузняної ІСТОР" була пронизана тираноборчими | 


мала Т 


широко розповсюджених в країні те 
атрі 


- ХУШІ століття ВИДілився талановити; 
йа 
ак- 


ці Ф. Волков організував У Ярославлі трупу, яка зроб 
в перетворенні аматорських вистав в міський ол 
б єсійний театр. Було збудовано спеціальне театральне » 
сячу глядачів. Звістка про роботу ор 


ла до Петербурга: В січні 1752 року «ярославці» переїхали 
в Царське Село: у 1756 році указом імператриці Єлизавети було засно. 
вано «Русский для представления трагедий и комедий теятрю Дирекція 
цього театру була доручена Сумарокову; першим (провідним) його ак- 
тором став Ф. Волков. 


Про Ф. Волкова багато написано ЯК про талановитого актора, од 


нак він був і обдарованим, освіченим на той час режисером. Про це 
свідчить детально розроблений план проведення багатолюдного, три- 
денного свята маскараду «Торжествуюча Мінерва». Цей маскарад було 
організовано В Москві на початку 1763 року у зв 'язку з коронацією 
Єкатерини 1. Сучасників вражала досконала організація цього свята, 
що свідчить про надзвичайні режисерські здібності Волкова. Волков 
сам безпосередньо керував проведенням цього свята. М. Новіков пише, 
що він «желая, чтобь бьл наблюден во оном везде порядок, ездил вер- 
хом и надсматривал над всеми его частями, от чего и получил сильную 
й зни зр зано Ра виявилася смертельною. 
квітні оку Волков помер. Це була вели 
ан жів і і ТИВИ НААН УРЕ 
Указ Єлизавети Петрівни про організацію російського театру по- 
кладав адміністративне і творче управління на дирекцію в особі 
матурга Сумарокова. Так почалась т.зв. «авторська режисура» йно 
жо реронавньоі зо кі виливове значення в роійсном» 
ліття. До авторської а і за зр у: п амАроє 
сн бань каз знана століть мали відношення 
Островський. Найбільш видатні п кий, Гнєдіч, Катєнін, Гоголь, 
редставники акторської режису- 


російського театру» Федір Григоро 
Вич 


ча 


існий 3В "язок з театром демократ я 
ИЧН 
их 


алися чисельні кадри напівпрофесій 
Ини 
Х 


з ієвський, Плавільщіков, Яковлев, Щепкін, Самарін, 
ролко?" ов році створюються особливий Комітет для «управле- 
ищами и МУЗБІКОМИ»- 
й мі ечас В документах починає зустрічатись термін 
я - ирекції імператорських театрів ми знаходимо роз- 
ежисеР? й носно актора французької трупи в Петербурзі: «..оному 
«р ння ВІА анию его; бьть в оной труппе режиссером». Відомо 
е, по іі який ОЧОЛИВ театральну дирекцію в 179) році, 
також" щ сан ВУ І, Дмітрієвського і призначив його, «головним 
повер В Термін «режисер»» ЯК видно, починає входити в театраль- 
ежис ом» ак він ще не мав сучасного значення. Режисером нази- 
Р п актику: лій ка театру; який вів виставу, відповідав за її хід і навіть 
и співробітни На початку ХІХ століття посада режисера входить і 
за ПОР док і кор однак його функції в основному адміністративні і 
з зо ом у цьому розумінні був І. Дмітрієвський, провідний 
нічні. чений головним режисером імператорського театру. 
актор! ДРиВР ійської сцени кінця ХУПЇ, початку ХІХ століття 
видатн! актори рос! 


про художню злагодженість вистав. Л. Є. Шушерін, наприклад, 
и 


б ягав На значній підготовчій роботі над виставою, він говорив, 
ол 
б репетиція - душа п'єси». Щодо цього характерною є доповідна 

що: 5 


записка «Мнениєе актрисьі Катеринь Семеновой об улучшений дра- 
матических представлений»; подана в 1826 році у зв'язку з постанов- 
кою «Андромахи» П. О. Катєніна. Семенова підкреслювала необхід- 
ність «привлечь к постановке трагедиий специальное лицо, способное 
обьединить все злементь представления, согласовать все творческие 
усилия»- Актриса порівнює роботу такої людини з роботою диригента в 
оркестрі. Ця особа мусить бути освічена, обізнана з драматургією і сце- 
нічним мистецтвом: «Потрібна така людина, яка любить театр, освіче- 
на, відчуває силу акторської гри, людина, яка знає драматичну частину і 
може відповісти за доцільність і справедливість своїх розпоряджень». 
Як бачимо, видатна російська актриса боролася за мистецьку єдність 
вистави, висувала на провідну роль творчого керівника постановочним 
процесом. «Сценічна гра і рухи кожного, навіть останнього актора, по- 
винні бути підготовлені таким чином, щоб хід його ролі сприяв ходо- 
ві всієї п'єси, - зазначено в доповідній записці, - щоб перші таланти 
цілком віддавалися тим почуттям, які викликані сценічною ситуацією, 
щоб їм не заважала невідповідна гра осіб, що їх оточують, щоб кожна 


їмитор ЧОЙКОВСЬКИЙ ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРО 
ФЕЛІ 


- й "Тина Пе 
з цих осіб знала: характер своєї ролі, свої ставлення Ріо 
до головних її персонажів, щоб кожне її місце було їй п'єс 
годжено з рухами перших осіб, щоб входи і вих ВСтан аді | 


ОДИ Її ві е 

і 

і своєчасно, щоб навіть положення самих статистів б Аб Залися хо по. 
і і ли 
думані, костюми узгоджені і жодне непорозуміння чИїне Залежно но 
не порушували порядку вистави і не забавляли ГА р Озважни; чи 


; і . ядача и 
про недоречність; словом, щоб п'єса розігрувалася Зауваж Рух 


б так, начебр  "Ням 
рух сам по собі випливає із зображуваної події, щоб все р то ож 
і і Озіг н 
природно і правдоподібно». У валос, 
Записка Є. Семенової - значний документ, 


ротьбу російських акторів за прогресивні пер 


жаль, дирекція імператорських театрів жодного висновку з й 
ь 
ричного документа не зробила. 


Наприкінці ХМ на початку ХІХ століття в російсько 
цтві стали проявлятися ті сили, формуватися ті художні явища, п 
першій половині ХІХ століття висунули російський театр на ібь які в 
місце в європейській культурі. Тираноборчі мотиви останніх ко 
Сумарокова, політичні трагедії Княжніна, викривально-реалісти 
комедії Фонвізіна, Капніста і Крилова підносять суспільне значення 
драматургії і театру, стають трибуною для прогресивних поглядів б 
редової частини російського суспільства. Театр підтримує передо. 
ва критика - сатиричні журнали М. І. Новікова, великий російський 
революціонер-просвітитель - О, М. Радіщев. Правда, в 1790 роках ро- 
сійське самодержавство жорстоко розправляється з вітчизняними про- 
світителями: Радіщева засуджують до смертної кари (замінено потім за- 
сланням до Сибіру), Новікова заганяють в Петропавлівоьку фортецю, 


Фонвізіну фактично забороняють писати. «Ябеда» Капніста і «Вадим 
Новгородський» Княжніна - спалені. 


Я 7 : 
етворення в театрі бо- 
їн 
а 
ого істо- 


ії Мисте. 


В першій чверті ХІХ століття значний вплив на розвиток сценічно- 
го мистецтва мала діяльність поетів, драматургів і перекладачів, тісно 
пов'язаних з ідеологією декабристів - Миколи Івановича Гнєдіча та 
Павла Олександровича Катеніна. 

М. 1. Гнєдіч був високоосвіченою, передовою людиною свого часу. 
Він перший переклав на російську мову «Іліаду» Гомера, виступав ак- 
тивним пропагандистом російського національного театру, вбачаю- 
чи у ньому могутній засіб ідейного виховання. Перекладаючи драми 
Шекспіра, Шиллера, Вольтера, він підкреслював у них властивості гро- 


МР 


ра РОЗВИТОК мистецтва РЕЖИСЕРА 8 РОС! 


атріотичного обов'язку. В акторському 


кана осійській школі перед французькою: 
М еревагу Р і ту. Ця ді- 

маля ко з вав ПеР сво театрально-педатогічну робо" у. Ця д 
мисте У ін розпоче" ганням поєднати точну ідейну спря- 


а 
218 терна нам й кан 
1805- Ггнєдіча денні й емоційною наснаженістю, свободою вир у 
істР кої гр 
ямьН й а торсь 


ів, яку пропагував Гнєдіч, боролась з су- 
А т іженістю сентимен- 
театрал? тю класицизму Та побутовою розніжен рат 
і розсуА | ірит тракцію сценічної гри, 
ій оричну абстракц 
б відкидала 1 РИ ричну 
Х наково р 


Й і тименталь- 
они б ність почуттів» невиправланий пафос 1 сен 
їбне 
ову ЗАР 
й во. і - 
алізаторст тетика розгля дала виставу як синтез драми 1 актор 
чна ЄС 


вала актора як самостійного художника. 
истецтва» інно багато користі для подальшого театраль- 
на коровам герой франко-російської війни 1812 

им із керівників декабристського Військового товариства, 
року; був одн ох років тісно співпрацював з театром як драматург, 
протя наліво" режисер-педагог. Він твердив, що театр повинен 
са дім приклади героїзму, сили духу, громадянської муж- 
ізорцвнтв тах театрального мистецтва Катєнін вважав «людину 
по драматург і актори мають «пружиньт сего действия, нравь,, чувства 
страсти изобразить верно, сильно, горячо». Разом з тим Катєнін вима- 


гав від виконавців ролей стриманості, вміння поєднати піднесеність і 


палкість почуттів з природністю сценічної поведінки. 
Крім театрально-педагогічної діяльності, 


ног 


П. О. Катєнін плідно пра- 
цювавяк перекладач. Йогооригінальний переклад трагедії «Андромаха» 


високо оцінив Пушкін. Катєнін співпрацював з О. С. Грибоєдовим 
У 1817 році вони спільно написали комедію «Студент», в якій висмію- 
вали салонно-сентиментальне мистецтво Карамзіна і Жуковського. 
Прогресивний романтизм у російській літературі та сценічному 
мистецтві підготував грунт для виникнення реалістичного напряму в 
драматургії та школі акторського і режисерського мистецтва. Рішучий 
поворот російської драматургії до реалізму ознаменувала безсмертна 
комедія О. С. Грибоєдова «Лихо через розум», написана напередодні 
грудневого повстання у 1824 році. Вже ранні драматургічні твори цього 
автора, написані у співпраці з іншими драматургами («Молоде подруж- 
нор Воя сім'я», «Студент», «Хто брат, хто сестра»), продовжували 
реалістичні традиції Фонвізіна і Крилова. Однак поява «Лиха через 
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ро 


розум» цієї гострої сатирично-викривальної комедії Мала ви 
значення для розвитку культури 1 не тільки Російської, ай й 
ської. 1 хоча царський УРЯА заборонив ЇЇ постановку на СЦені, б 
відіграла у історії російського сценічного Мистецтва найваж Вона 
роль у переході на шлях правдивого, реалістичного Відтворе 
О, С. Грибоєдова не включали в історію сценічного Мистецтва і ча 
представника авторської режисури, однак йога ВПЛИВ на розвит як 
тецтва актора і режисера в ХІХ ст. незаперечний. Мис. 
«Дух века требует важньх перемен ина сцене Араматиче 
сав великий російський поет О. С. Пушкін, готуючи передм 
дії «Борис Годунов». Це важливе перетворення всієї 
тури на принципах реалізму й народності "СНО са 
чістю, саме він розкрив нові горизонти драматургії і сценіч 
цтва. Своєю літературною діяльністю О. С. Пушкін заклав Н 
поглядів на драматургію і театр. Ці погляди не були незмі 
розвивалися в процесі загального ідейно-творчого станов 
ранній статті «Мои замечания об русском театре» (1820) Пушкін твердо 
відстоює національну своєрідність російського театру, тавруючи про- 
західну орієнтацію «значительной части партера». Пушкін відкидає ка- 
нони класицистської поетики - закон трьох єдностей, розмежування 
жанрів, олександрійський вірш, а найголовніше - принцип побудови 
характеру (прямолінійність, статичність). Расіну й Вольтеру Пушкін 
протиставляє творчість Шекспіра, рекомендує орієнтуватись на нього. 
Соковитість і багатогранність характерів Шекспіра, 
і взаємозалежність з умовами життя, в яких вони ді 
ком для драматургічної діяльності поета. 71 


ской, жи 


б ОВУ до Траге. 
Російської Літе а 
мевін СВОЄЮ тво 


ного Мисте. 
ову Систем 

ННИми, Вони 
лення. Вже в 


їх взаємозв'язок 


, ЛЯГЛа В основу діяльності всіх 
«С. Станіславського. 

йстерність мають також чітку 
сть Є, Є, Семенової, виділяючи 


нь 
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сновоположника сценічного реалізму 


бак - ід Щепкіна Пушкін вважав настільки важливим 
МОЛ епкіна- змо що власною рукою записав першу фразу його 
Р ніх о 
мм юю зар погляди Пушкіна стали джерелом украго по- 
п зтральногестети осійського реалістичного мистецтва. Зміцнені 
шого нн кю поета, вони були розбудовані його сучас- 
крам т пінного  Цепкіним, Бєлінським, 


ем М 

и - Гогол ца ХІХ століття знову набирає сили авторська режи 
о 

30-40-х Р 


брали безпосередню участь у процесі створення ви- 
, драматурги роарранини п'єси майбутнім виконавцям. 
стави, починаючи ської режисури в російському театральному мисте- 
Традиції автор на багато років. Авторську режисуру практикував у 
цтві п аль ованавіов У першій половині ХІХ століття кращим її 
ій час 0). М. 
представником дій ве фюрню тях ожніх творах, листах 
М. В. Гоголь у своїх теоретичних ав ях, худ рах, 
також залишив нам цілу систему поглядів на театральне мистецтво, на 
мистецтво актора й режисера (хоч цього терміна і не вживав). Він праг- 
нув, щоб російський театр став школою високих Сустлвних їдей і гли- 
боких душевних переживань. «Театр - велика школа, його призначення 
глибоке: він цілому натовпу, цілій тисячі людей одним заходом читає 
живий і корисний урок», - стверджував він. Полемізуючи з Булгаріним, 
який в своїй «Записці про цензуру в Росії» пропонував відволікти 
«справді освічених людей» від політичних питань «скасуванням забо- 
рони писати про «безделиць», наприклад, про театр»... Гоголь писав 
«Театр аж ніяк не дрібничка і зовсім не марниця, якщо взяти до уваги 
те, що в ньому може поміститись натовп з п'яти, шести тисяч чоловік, 
і що весь цей натовп ні в чому не схожих між собою людей, якщо роз- 
глядати їх поодинці, може раптом потрястись спільним потрясінням, 
заридати спільними сльозами і засміятися спільним всеохоплюючим 
сміхом. Це така кафедра, з якої можна сказати світові багато добра». 
Гоголь наполегливо висуває думку, що основною задачею театру є 
реалістичне відображення життя. Він гнівно таврує такі порядки, при 
яких театр штучно відгороджений від дійсності, і актори грають «яки- 


хось нехристів, людей ні французів, ні німців, бозна кого». «Де ж ти, 
наше життя? 


- запитує він. Де ти з усіма сучасними пристрастями і 
п ? ; 
Ричудами? Якщо комедія повинна бути картиною і дзеркалом нашого 


зано й Й А о 
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янитро 
митрму 
Р ' 


то вона повинна відображати його з Усією прав 

Й . . ДИ- 
о бов'язок драматург а сатирик ни тиро кдкривати «Суспільц- 
вістю». О зювати всякі з класового та ЧИНОВОГО погляду верс ні 


и», ОСМІ і Тви лю. 
болячки»» зженнй С. Т. Аксакова, що сучасне російське Життя не да 
М аув Є 
дей. б я комедії, Гоголь заперечував, що «це правда, що КОмізм 
матеріалу 


пи тат 
й що художник перенесе й У. ТО МИ самі 
ачатися зі сміху»--: 
В «Театральному роз'їзді» В таких ранні гелю 9 ЛИСТА, що 
нсав автор незабаром теля першої ребрни « евізора» д0 од. 
«Характери 1 КОСТЮМИ», « УНЕреВНе ПОВІДОМлЛення 
як треба, зіграти «Ревізора», в приватном 
і зі Щепкіним, Сосницьким та іншими діячами Культури, 
листуванні Зі їде истему реалістичного театрального мистецтва, 
Гоголь декларує б зображувати, а перш за все передавати дум. 
- кон ке він чітко розумів значення своєї ролі та її функції 
ки. Необхідн го він повинен «рассмотреть главную и преимуще- 
у виставі. вна лица, на которую издерживаєтся его жизнь», 
зара дл призначення ролі і «головну турботу» (тобто «над- 
завдання» - Д.Ч.), актор «має виконувати її з такою силою, щоб дум- 
ки і прагнення зображуваної ним особи начебто стали його власними 
і містилися в його голові невідлучно під час ходу вистави». Автору не 
слід звертати увагу на смішні риси свого персонажа. Інакше він може 
впасти в карикатуру. «Розумний актор ще до того, як почне опрацьо- 
вувати дрібні дивацтва і дрібні зовнішні властивості тіні особи, яку до- 
водиться грати, повинен вловити загальнолюдський зміст роді і пови- 
нен збагнути, для чого призначена ця роль; повинен вияснити головну 
та визначальну турботу кожної особи, на яку витрачається його життя, 
яка мусить бути постійним змістом думок, вічним цвяхом, що засів у 
голові... Про окремі сцени і дрібниці він не повинен надто турбуватися. 
Вони вийдуть самі собою вдало і зручно, якщо актор не викине з голо- 
ви того цвяха... «Гоголь застерігає щодо стихійного начала в творчості. 
«Борони вас боже надто розчулитися... - пише він Щепкіну. Актор по- 
винен залишатися володарем самого себе». 
Гоголь ставить також проблему ансамблю в сценічній творчості. 
Провідною фігурою в театрі повинен бути «перший акто 
що він грає найголовніші роді реоунаобму, 
ролі, а тому, що він творчо організовує Ви- 


над собою будемо к 


його нап 
ного літератора»; 
для тих, ХТО ХОТІВ би так, 
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Хоровождь» (так називає Гоголь «першого актора» - режисера) 
« : - 

у пояснити насамперед суспільний смисл п'єси. Він повинен 
щоб «почути» життя, зображене в п'єсі та зробити його 


утним і живим для решти акторів. Вистава має народжуватися не 
від . 


спілкування 6 
кторові ВИВЧИТИ роль вдома, а зробить так, щоб усе вивчилося спільно 
а 


Микола Васильович брав активну участь у всьому процесі першої по- 
становки «Ревізора». пен 

Авторська режисура мала й інші форми. Письмові вказівки з приводу 
постановки «Ревізора» Гоголь давав протягом багатьох років. Найбільш 
розвинені ці режисерські зауваження Гоголя в «Предуведомлений для 
тех, которьіє пожелали как следуєт сьїрать «Ревизора». Це вже ре- 
жисерська експлікація вистави в буквальному розумінні цього слова. 
Ця традиція потім перейшла в створення коментарів, розгорнутих 
авторських ремарок, характеристик персонажів при переліку дійових 
осіб тощо. Нею користувались такі драматурги як Тургенєв, Сухово- 
Кобилін, Олексій Толстой та інші. 

Захищаючи ансамблеве вирішення вистави, Гоголь повстає проти 
амплуа. Амплуа обов'язково пов'язане зі штампом. Постановнику не- 
обхідно обов'язково звернути увагу на виконання другорядних ролей. 
Актори, які виконують другорядні ролі, найчастіше «засвоюють свої 
ролі за мертвими зразками, що дійшли до них через якісь темні пере- 
кази». «Нема сильнішого потрясіння, ніж те, яке робить на людину до- 
сконало погоджена узгодженість усіх частин між собою», приходить до 
висновку цей видатний театральний діяч. 

Михайла Семеновича Щепкіна (1788-1863) не можна назвати режи- 
сером в сучасному розумінні слова. Не був він режисером ів трактуванні 
цього терміна тогочасним театром (тобто виконавцем адміністративно- 
організаторських функцій). Щепкін - це перш за все геніальний актор, 
якого справедливо називають великим реформатором російської сце- 
ни, основоположником російського сценічного реалізму. 

Щепкін не виконував функцій режисера-постановника (щодо цього 
і на імператорській, і на провінційній сцені в той час панували при- 
мітив і рутина), він не формував єдине творче вирішення вистави, єд- 
ність її компонентів, не розробляв мізансцену. Однак своєю практич" 
ною діяльністю він утвердив на російській сцені такі принципи сценіч- 
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ша навчився сам і щедро ВЧИВ інших акторі 
підпорядковувати всю свою сценічну поведінку голов 
(у Станіславського цей принци рання у надзавданн 
ї онажу). Він вимагає цілісності дії актора при в 
дію нні у ставленні персонажа до навколишнь 
б деталі, засоби виразності були важливими для Нього то і, б 
вони розкривали суть характеру, коли виражали глибину людських 
взаємин. . 

Щепкін висуває ідею повного перевтілення актора в т 
постать, яку він зображує. До того ж це перевтілення пови 
шляхом Зовнішнього копіювання життєвих явищ, рис, 
і пластичних характерностей (цим мистецтвом добре володів сучас. 
ник і друг Щепкіна, актор Александринськог о нру 1.1. Сосницький) 
а шляхом осягнення внутрішньої закономірності поведінки людини, 
проникнення в найпотаємніше в почуттях і думках людини. Щепкін бо- 
РОБСЯ АВОКИНО АБИ МЕ ЦЕН ОДН, «БЕВОГО НЕЛИШе САМИМ Тілом, а 
щоб він жив головою та серцем». Щепкін радив акторам влазити «так 
сказать, в кожу действующего лица», тобто відтворювати ЛЮДИНУ в усій 
сукупності її індивідуальних, психологічних і соціальних властивостей. 

Щепкін завжди турбувався про те, щоб втілюючи навіть незначний 
сценічний характер, підносити його до значення соціального типу. В 
його виконанні, як типові явища сучасності, фігурували не лише обра- 
зи Фамусова та Городничого, а й матроса Симона (у водевілі Соважа 
ї Делур'є «Матрос»), а й українського селянина Михайла Чупруна (у 
водевілі І. Котляревського «Москаль-чарівник») та немічного, старо- 
то Кузовкіна («Нахлібник» І. С. Тургенєва). Брат актора - А. С. Щепкін 

згадував, що ще в пору роботи Михайла Семеновича в провінції «крім 
моторності, природності і правдивості зображуваних осіб йому була 


притаманна якась особлива типовість, яка без зусилля з вашого боку 
створювала враження, 


: начебто ви насправді десь бачили зображену 
особу», 


Кого 
ВМін 
з» Н 
ЧІЙ ідеї п'єс, 
Я и 
тан «КРізну 
"АТВоренні во. 
Ого сере 


у Сценічн 
нно йти 


звичок, МОвних 


, 


ото 


ХІІ, РОЗВИТОК МИСТЕЦТВА РЕЖИСЕРА В РОХ 


аючи Городничого, він не робив з нього карикатури. 

наприклад 5 був людиною діяльною, розумною, але підступною. 
ого Го Й спільстві він ЖИВе, він був завжди на сторожі, за- 
Йо якому СУ в бій з численними ворогами. Городничий- 
ий вин скованої безпринципності. Якщо петербурзь- 


г а 
ЖА «ення НЕЗаМ й 
в б втілення Сосницький, граючи Городничого, підкреслював 
еп 7 | 
й колега Щ атість, то Щепкін викривав усю державну систему, яка 
ійкув і 


його " таких ПОРОЧНИХ людей. 


оджу?є 
пород кін грав Фамусова й 
Щег ше дворянин, а й управляючий урядовою устано- 


сов не ли . 
те, ЩО Крит бов'язково людина знатного походження. Можливо, він як 
інне 0 . ні й 
вою. Він н овго і вперто завойовував свій пост - плазував перед силь 
Молчалін» А допускався підлих вчинків. Він і зараз тру- 


і иги, 
озводив ІНТР 
нішим» зи знатними і СИЛЬНИМИ 1 З презирством ставиться до ниж- 
е 
ситься П 


ке Такий підхід до ролі більш виразно розкривав соціальну 
ума утою суспільного ладу, який зображено в драматичному творі. 
ме Щепкін вчився насамперед в життя; спостереження, роздуми, копіт- 

бота за природної обдарованості цього митця, приводили иого до 
ка ро ових результатів: В «Розв'язці» Ревізора» Гоголь мовою одного з 
нано говорить про Щепкіна: «Ви не лише про себе самого думали, - 
про те турбувалися, щоб тільки самому гарно зіграти свою роль, а що! 
і інші не схибили також в своїх ролях, і нікому не відмовляли в пораді, 
ніким не гордували» 

Щепкін мав багато послідовників і в Москві, і в Петербурзі, й на 
провінційній сцені. Кращими його учнями в Малому театрі були такі 
видатні актори як 1. В. Самарін, С. В. Шумський, П. М. Садовський. З 
петербурзьких акторів найбільш плідно продовжував традиції Щепкіна 
О. Є. Мартинов. Щедро навчаючи інших, Щепкін ніколи не переставав 
сам вчитися. Він дуже самокритично ставився до своєї роботи. Михайло 
Семенович майже до половини свого життя був кріпаком, йому не 
вдалося одержати відповідної освіти, тому він завжди був щиро вдячний 
тим людям, які поповнювали його знання. Він був авторитетом на 
сцені і прикладом етичної поведінки в житті. Його реформа визначила 
магістральну лінію подальшого розвитку російського акторського мис- 
тецтва. 

Творчість Щепкіна має велике значення для розвитку не тільки ро- 
сійського, а й українського театру. Тісна співпраця актора з письмен- 


115 0 ятччн 


Дмитро Чойковсокій ШЛЯХИ РОЗВИТЕЗ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Частина М 
й Я 
ом Котляревським У Полтаві привела до Ріо 
е 


знаменитої «Наталки Полтавки» 
У 1819 ро Я най 
і 5 


ником Іван 


першої постановки 
виставі Щепкін створив вражаючий своєю правдиві 


ного Макогоненка. Там же, В Полтаві, він зіграв ще о 

5 ьо Ан 

туарну роль 7 Михайла Чупруна У водевілі Котляревськ реп 

Й 4 Ж . . , 

чарівник»: Пізніше ці дві П'ЄСИ за участю Щепкіна з в ого «Моск ер 
. а і - 

ішли в Москві 7 На сцені Малого театру, та в Петерб ЛИКИМ ус ки 

Алексанаринського театру. Про виступи Щепкіна в аа 7н Мо 

пертуарі С. Аксаков писав у день 50-річного ювілею паінськом ені 

а о а: е- 

цену справжню малоросійську нан «Щепкін 

До нього ми бачили в театрі тільки ІСТЬ, з усім 

грубі 


раз й 
у свою Ибор- 


- 


переніс на російську С 
її гумором і комізмом. 
карикатуру на спів 


Гоголя! Щепкін тому 
минули на Україні, що він зріднився з її звичаями і мовою 
», 


Саме на матеріалі реалістичних образів у п'єсах І. Ко 

та Квітки-Основ'яненка стверджувалися новаторські п тляревського 

нічної гри цього майстра, саме це сміливе новаторство дела Сце- 

для подальшого плідного розвитку українського ноз 
Мисте- 


цтва. 


мч 1160 ето 


ХІІ РЕЖИСУРИ УКРАЇНСЬКОГО ТЕВТРУ 


1. Передумови виникнення 
роїнського професійного театру 


ук 
о так склалося, що початок професійної діяльності україн- 
чн 
Істори у іці, 
о театру відбувався Авіа | 
і ослідники вважають, що цей початок стався у 


альні А 
бо року, КОЛИ була поставлена «Наталка Полтавка» Івана 
лтаві 


Це відповідає дійсності, бо загально відомо, що наці- 

я театр формується тоді, коли є наявні три вимоги: п'єса, на- 
оналіни нальною мовою, коли є трупа, яка володіє цією мовою і 
писана зані цю мову сприйняти. Такі умови в полтавському театрі, 
гАЯДАМ» о оаонів І, Котляревський, були. До трупи долучився про- 
рай р ів харківського театру Михайло Щепкін, який добре володів 
ожеріння мовою. Добре знали мову народну і інші актори, особливо 
колінний головної ролі Тетяна Пряженківська. 

П'єса І. Котляревського була написана такою мовою, яку глядач не 
хише бажав, але й просто прагнув сприймати - це була його рідна мова. 
П'єса була новаторською за своєю формою. Вона відкидала класицист- 
ський напрям, який панував тоді в російському театрі, говорила щиру 
правду про життя українського народу, чим відповідала творчим тен- 
денціям творців вистави - І. Котляревського та М. Щепкіна. Вистава 
була гідно сприйнята в Полтаві, потім у Харківському та Київському 
професійному театрі. Вона дала початок і українській драматургії. 

І, Котляревський написав ще водевіль «Москаль - чарівник», голо- 
вну роль якого М. Щепкін виконував усе своє життя. Згодом, під впли- 
вом новаторства в драматургії та сценічному мистецтві, до нього долу- 
чився прозаїк і драматург Григорій Квітка, прозваний Основ'яненком. 
Він написав комедію «Шельменко - денщик» (в якій головна особа 
говорить українською мовою), комедію «Сватання на Гончарівці» та 
водевіль «Бой-жінка», вживаючи яскраву гумористичну народну мову. 
У жанрі водевілю виступив також Василь Дмитренко («Кум-мірошник, 
або Сатана в бочці»). 


По 


марнрінтя: (РІО 0 еекоох 


Пмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Частина пер 
З часом до цього репертуару додалася здифіння шо 
Шевченка «Назар Стодоля»- Це вже був репертуар дн драма Та 
успіхом використовувати. На жаль, сценічне йни в РМ можна ба 
лише У російських та польських мандрівних трупах, які ок Абувалос, 
запанували в містах України. Держава не була зацікавлена в па, роки 
маві ї культурі. тому насаджувала російську мову в та українській 
міст країни, яку звали Малоросією. Цей репертуар взяла ар великих 


українська самодіяльність. В 60-70-ті роки ХІХ століття вза броєння 
галі ві 
дбу- 


дася державна заборона української мови. Тому лише на п 
років, коли в Росії наступили деякі зміни, Марко аркан | 80-х 
майже десять років пропрацював у російських трупах, зумів уд ИЙ, який 
почати історію українського професійного театру, що о ці 
тривале і солідне існування. в більш 
День організації цього театру - знаменна подія в житті нашог 
роду. Саме цей театр згодом стали називати «театром корифеїв» О на- 
Це сталося 1882 року. у 
Цього дня почався соціально-культурний процес, гідний подив 
зправлений царським урядом, здобувши дозвіл на ронага 
за 2-3 роки професійної праці зумів ство- 
рити такий театральний організм, який досягав рівня театрів з багато- 
віковою культурою (береться до уваги порівняння мистецтва театру 
корифеїв з мистецтвом мейнінгенців). Значні досягнення українського 
театру 80-х, 90-х років були здобуті завдяки творчій та громадській ді- 
яльності режисерів-професіоналів, таких як Марко Кропивницький, 
Михайло Старицький, Микола Садовський, Іван Карпенко-Карий, 
Панас Саксаганський. Ці люди, щедро обдаровані природою; відіграли 
значну роль в розвитку культури «проплаканого народу?» позбавленого 
права вільно користуватися рідною мовою, закутого в пута різних уря- 
дових заборон та циркулярів- Заборони ці загальновідомі, але тому; що 
вони відіграли особливо негативну роль в розвитку української культу- 


ри, нагадаємо їх основні положення. 
ушення польського повстання, по всій 


у 1863 році, після прИд 
Росії прокотилася ХВИЛЯ жорстоких репресій, посилилось національ" 
не гноблення. Царський міністр внутрішніх справ Валуєв заявив, що 
ного малороссийского язька не бьїло; нет Й бьть не 
Київський цензурний комітет отримав та" 
видання українською мовою будь" 


Народ, обе 
цію національного театру, 


«Никакого особен 
может». У липні того ж року 
ємний циркуляр, яким заборонялось 


ХІЇЇ. РЕЖИСУРА УКРАЇНСЬКОГО ТЕВТРУ 


ні 1876 року цар Олексанар ЇЇ підписав указ, яким 

книг. У трав нялося навіть ввезення з-за кордону книг, друкова- 
категорично ню В цьому указі був спеціальний параграф, що 
них українськ : «Заборонити також різні сценічні вистави на мало- 
стосувався нні також друкування на ньому текстів до музичних 


ій оз 

додатково а ською мовою і дозволені раніше, відтепер також підляга- 
. кра 

писані У 


забороні. Заборони викликали страшне ЕСЕ РуВОННЯХ НЕ Бк 
ють 387 му 16 жовтня 1881 року начальникам українських губерній 
аїнців, б о роз'яснення до указу 1876 року. В цьому роз'ясненні го- 
було розіслан жі и на малоруському наріччі, які були дозволені раніше 
ворилося; конс Головним управлінням в справах друку, можуть 
рак обі на сцені, однак з особливого на те дозволу кожного разу 
ря л-губернаторів. Зовсім заборонялося влаштування спеціально- 
го малоросійського театру ї формування труп для виконання вистав 
на малоросійському наріччі. Це «Роз яснення» створювало нові труд- 
нощі для українського театру, бо якщо раніше головною перешкодою 
був цензурний комітет (а далі п'єсу можна було грати), то тепер долю 
п'єси щоразу вирішувало і місцеве начальство. Обмеження тематики 
п'єс українською мовою залишилися. Ось у такій історичній обстановці 
народжувався і діяв перший український професійний театр. 

Режисура театру корифеїв має свої певні спільні властивості. Ці 
властивості притаманні кожному з режисерів цього театру, незалежно 
від їхньої індивідуальної самобутності, вони зумовлені переважно об- 
ставинами існування українського театру в 80-90 роки, піднесенням на- 


ціональної самосвідомості та прагненням передових діячів культури до 
демократизації суспільних відносин в 


основні властивості? Український теат 
народний. Він відображав життя нар 
бутнє, привертав увагу до п 
«Сцена була тією трибуною 
простого люду», - писав П. 


умовах царського режиму. Які ж 
р корифеїв - це перш за все театр 
оду, боровся за його краще май- 
роблем його соціального і духовного життя. 
; 3 якої ми виступали на захист українського 


Саксаганський, і цією тенденцією буда про- 
низана не тільки його режисерська та громадська діяльність, але й ді- 


яльність Кропивницького, Старицького, Садовського, Карпенка-Карого 
| ВСІХ кращих акторів, пов'язаних з ним. Театр цей намагався створюва- 
Ти мистецтво, зрозуміле простим людям і потрібне їм. Отже, це було 


ЧТиийтшшььь о 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІ Чо 
Стина В 


Ріо 


Дмитро Чойковський 
во життєвої правди, перетвореної силою таланту режи 
т : |. 
мистец художню узагальнюючу сценічну правду. Українські теа 
рай али таких засобів театральної виразності, які Виходи 
ні митці шук и і були зумовлені нею. Але вони ніколи не зупин и 
Яли 


євої правд . ї 
житт айному копіюванні життя, вони СВОЇ спостереження перетво 

вич . : 
наз загальнені художні образи, домагалися всебічного розкрити, 
вали ву. сту життя людей. Отже, український театр вж на 
ез 


ди афізненійне йо шляхом народності і реалізму, 
шо рнацнаннко; пригноблена царською владою, розвивала: 
не у народній творчості, о ото ВЕЕЛОВОНОЮ цієї творчості 
5 б пісня і танець. Тому склалося історично так, що український тА. 
дб навіть у ранніх стадіях свого рання а а аз зктеру му- 
зичного театру. Скуті заборонами офіційної влади згадаймо, ЩО київ. 
ський генерал-губернатор Дрентельн ебзадна, українському театр ові 
в'їзд на територію підданих йому г уберній - рано Чернігівську, 
Полтавську, Подільську, Волинську), о ззоваразайноьь -музцені були 
гастролювати за межами місцевостей, де населення розуміло їх мову, 
і тому більше покладалися на пісню, танець, етнографічну специфіку. 
Без цього в той час вони просто не змогли б зберегти сноє існування. 
Заборони царської влади привели до того, що український театр був 
змушений обмежуватися лише сільською тематикою. Тривалий час 
українські митці не могли торкатися ні кеаюричних теми, ні життя ін- 
ших верств, не могли ставити п'єси, перекладені з інших мов. Всі ці об. 
меження звужували коло діяльності українського театру, української 
режисури, все це створювало грунт для спрощення творчих завдань, 
спекулювання на відсталих смаках, зниження естетичної вимогливості 
в середовищі цілого ряду українських труп, що почали народжуватися. 
Тому ще одною характерною рисою театру корифеїв і його режисури 
була висока естетична і етична вимогливість до театральних праців- 
ників, наполеглива боротьба з тим «хуторянством», яке роз'їдало те- 
атральні організми. Професіоналізація українського театру корифеїв 
відбувалася в умовах підготовки вистав, бо спеціальних українських 
шкід не було, тому режисура новонародженого театру відігравала дуже 


велику творчо-виховну роль. 
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о, Марко Кропивницький 


арка Лукича Кропивницького (25. ТМ. 1840 - 8. ТУ. 1910). 
опивницького справедливо можна назвати батьком 
марка у театру. Драматург, режисер, актор, композитор, художник, 

аїнського всі сфери розвитку національного мистецтва. Високий 
він мав ВА професійна досвідченість (до організації українського 
худо бо років працював актором в російських провінційних тру- 


театру буденний педагогічний хист дали йому змогу за короткий час 
е 
пах); н 


«чених аматорів створити першокласну театральну трупу, що 
з недосвіА а вимоги навіть витончених знавців сценічного мистецтва. 
задо і вистави, що відбулася 27 жовтня в Єлісаветграді, пре- 
з мне ськість виділяли ансамблевість гри молодих акторів трупи 
са 1 громей Це визначення ансамблю в оцінці вистав, поставле- 
Кропивницького: ій . 
них Кропивницьким, буде невідємним для йото режисури протягом 
усього життя. «Під девізом ансамблю в українському театрі проходить 
становлення режисури як окремого виду мистецтнах, Навіть махровий 
реакціонер О. Суворін, після тріумфальних гастролей українських мит- 
ців У Петербурзі та Москві змушений був визнати, що «в цій малоро- 
сійській трупі такий ансамбль, якого немає на Александринській сцені, 
такі таланти, які були б першими в імператорських театрах». Українське 
сценічне мистецтво, в результаті цих гастролей, ставилось на один рі- 
вень з кращими зразками світового театру (трупу Кропивницького на- 
зивали «наші мейнінгенці»). Більше того, за ним визнавалась першість. 
Насамперед це стосувалось мистецтва режисури. Вважалося, що трупа 
режисера Кронека, яка гастролювала в Росії в 1885 році, досягла над- 
звичайно високої культури загальної постановки, особливої ретельнос- 
ті у вирішенні масових сцен та історико-етнографічної достовірності. 
Однак, як відзначала критика, російська театральна громадськість не 
була вдоволена акторською грою. Від вистав мейнінгенців віяло холо- 
дом. Після ознайомлення з виставами українських акторів стало оче- 
видним, що вони, маючи всі позитивні риси мейнінгенців, переважа- 
ли їх в акторському виконанні, в поглибленому вирішенні ансамблю. 
В українських виставах зовнішня достовірність не набувала самоцілі. 
Домінантна роль відводилася акторській майстерності, спрямованій 
на досягнення високохудожньої правди переживання, на донесення до 
глядача ідеї твору. Актори досягали того найвищого рівня майстернос- 


кича Кр 
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ЗСТина М 
ті, коли зникає відчуття мистецтва. За свідченням о ЯбА 
, - їз о 
інські вистави були для молодих акторів Московського 
авди. «Ми вчили 
джерелом мистецтва права чя грати просто, пр театру 
и 


правдиво». 6 
их вершинансамблевості г . 

о наанавиванааньно Риакторів, простоти | 
їп 


родності сценічної поведінки при глибокій наснаженості йь 
ням, почуттям, а також вміння акторів вживатися в образ, не і 
тись внутрішньо і зовнішньо - все це заслуга режисера ропи 
як вдумливого і винахідлиого педагога. Він зумів передовсім віді а 
маси аматорів та напівпрофесіоналів потрібних для театру люде "Рати 3 
так побудувати творчу роботу з ПІДГОТОВКИ НОВИХ ВИСтав, що чо Умів 
тори дуже швидко набували необхідного професійного досві дуї кону ак- 
Кропивницький вимагав осмисленого переживання і відчуття зи 
ситуації, уміння шляхом досконалої акторевкої техніки ві дтворюват,, 
свої життєві спостереження, з перших кроків привчав молодих ою 
рів до правдивого спілкування, до взаємоузгодженості сценічної АЙ 
Будучи досконалим майстром сценічного перевтілення, Марко Лукич 
вчив початківців також особистим прикладом. Він ніколи не вдавався 
до театральної штучності, манірності або надмірності, карикатурно сті 
в побудові сценічного образу. З граничною лаконічністю, правдоподіб. 
но вживався він в образ і яскраво передавав на кону художню простоту 
життя досконалою акторською технікою. Він був надзвичайно вимогли- 
вим до себе і прищеплював цю рису своїм вихованцям. Він учив їх бути 
насамперед громадянами, глибоко брати до серця болі свого народу, за- 
кликати своєю творчістю глядача до соціальних перетворень. І варто 
зазначити, що його учні гідно засвоїли принципи свого наставника. 

Імена Марії Заньковецької, Миколи Садовського, Панаса Сакса- 
ганського, Ганни Затиркевич-Карпинської, Марії Садовської-Барі- 
лотті та багатьох інших акторів, що вийшли зі школи Кропивницького, 
золотими літерами вписані на скрижалі українського театру. 

«Працюючи з актором, Кропивницький завжди давав змогу і до- 
помагав йому виявити свою творчу індивідуальність у трактуван- 
ні ролі», - свідчить один з тих, хто започаткував свій творчий шлях 
під крилом цього майстра, Іван Мар'яненко. Спостерігаючи, як по- 
різному використовує свої природні дані в різних за жанрами виставах 
(Кропивницький з однаковим успіхом виконував як драматичні, так і 
комедійні ролі), початківець осягав розуміння жанрової та стильової 
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и. Стецько і Тарас Бульба, Шпонька ке ко 
оди Є тий; Балтиз і Бичок в одному репертуарі! ан сій 
приР ; Хома Кича менко в іншому - ось протилежності, які наче 
б евізії») Та ей відповідної природи почуттів. Дивовижну 
| М прикм ть сценічної гри Кропивницький Чабани сова 
ву різн -я виставі («Доки сонце зійде, роса очі виїсть») лагід 
ши в ОДНІЙ жорстокого пихатого пана Воронова. Характерно, 
ного ДіАЗ Хвортуну Й організаторські здібності, Кропивницький часто 
своїми організаційними функціями на користь своїх ко- 
тупався кого, Садовського, а ось функції режисера-постановника 
лег 7 еікдюатвові завжди утримував в своїх руках. Знаменно також, 
та режисер? сті Кропивницького на перше місце висунута була роль 
що В М п аіного інтерпретатора п'єси і ролі. М. М. Синельніков 
ревно опивницького з ідеєю п'єси нерозривно спліталося все: 
згадує «У КР ентральної ролі, хорист, стажист, оформлення, деталі, 
ораівнарнанн Вимога художньої цілісності вистави, поєднання ан- 
не ка гри акторів з історичною точністю оформлення Метахей та 
з відповідним характеру дії музичним оформленням їй особливість ре- 
жисури Кропивницького. І хоч його професійну діяльність можна перш 
за все визначити як діяльність драматурга і актора, його можна сміливо 
вважати також і режисером-професіоналом. 

М. Кропивницький відіграв величезну роль як організатор театру. 
Він умів знаходити перспективні кадри серед людей, які не мали спеці- 
альної підготовки, вмів забезпечити художнє виконання тим п'єсам, які 
були близькі і зрозумілі народові, сам поповнював репертуар україн- 
ського театру злободенними творами. Вдавалися Кропивницькому під- 
час і «дипломатичні» стосунки з керівними сферами. (Як приклад мож- 
на навести організацію перших Петербурзьких гастролей трупи в 1886 
році. Петербурзький градоначальник Гресеф хотів не впустити до сто- 
лиці театр, якому уряд відмовив у праві на існування. Кропивницький 
використав особисте знайомство з антрепренершою В. Лінською-Не- 
метті, яка зуміла вибороти дозвіл на гастролі). 

Як режисерові-постановникові Кропивницькому була властива 
поглиблена робота над кожним, навіть маленьким, образом. І. Мар'я- 
ненко в своїх спогадах наводить приклад наполегливої роботи режисера 
з малодосвідченим виконавцем: «Пригадаю випадок з актрисою Б. Коз- 
ЛОвСЬКОЮ, якій довго не вдавалась сцена з писанкою в ролі Федоськи 
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ропивницького). Марко Лукич, показуючи 
ьку дівчину, якій і ; 

заодно а чу» якій і хочеться взя 5, ці ко 

- і після впертої роботи таки до т м 


(«Дві сім'ї» Кк 
перетворювався в 
від хлопця, і сСОромно 
виконання». 

Застосування методу показу і навіть «начитування» пРОрР 
тором пояснюється тим станом професійної піДГоОТОВКИ основ З ак. 
акторів, з якими мав справу Р ежисер. Цією акторською недо " Маси 
ністю можна пояснити 1 ТОЙ факт, що режисура на першому "Відче. 
розвитку українського театру жалі була прикривати оо жі 
лість побутово-етнографічною орнаментацією, надмірним ей Кона: 
танням пісні і танцю, прийомами зовнішньої характерності бо ис- 
му, гриму тощо). Певну данину цьому вимушеному напрям бі від 
Кропивницький, однак він ніколи не знижував критерію ху. дожнок і 
з набуттям майстерності українського актора все більше і більше і а 
ходив від театру етнографічного і переходив до театру психо логічно 
театру проблемного, театру думки І почуття. «Кропивницький ВЧИВ ак. 
торів чигати ролі тільки серцем 1 душею, а не одними губами. Не зупу- 
нятись на рядках і римах, а зупинятись на змісті». Про постановочне 
мистецтво Кропивницького багато цінних свідчень дає його племінник, 
видатний актор українського дореволюційного та радянського театру 
І.О. Мар'яненко. «Як режисер Кропивницький насамперед прагнув ві. 
рно розкрити глядачеві ідеї творів. Тому в роботі з акторами він багато 
уваги звертав на психологічне розкриття образів. Він вимагав простоти, 
органічності і водночас виразності, соковитості, багатства нюансів. Такі 
вимоги він ставив не тільки до виконавців головних та другорядних ро- 
лей, а навіть до учасників масових сцен. У п'єсах історично-побутових 
та мелодрамах Марко Лукич, добиваючись дещо піднесеного тонусу 
всієї вистави, разом з тим нещадно боровся з фальшивим пафосом, що 
в декого з акторів підміняв правду почуття. Проте психологічні п'єси, 
такі як «Глитай», «Доки сонце зійде, роса очі виїсть» та «Олеся», по- 
давались інакше: вони звучали стриманіше, сконденсованіше, з макси- 
мальним психологічним заглибленням. 

Робота над п'єсою провадилась у такий спосіб. Насамперед читали 
п'єсу, визначали її ідею, обговорювали час і місце подій, що треба ска- 
зати виставою, якими засобами зацікавити, схвилювати глядача, які 
сторони борються в п'єсі між собою і рухають дію. Потім Марко Лукич 
давав характеристику кожного сценічного образу і визначав його місце 


в п сі, розподіляв ролі. Після цього знову були читки, під час яких ви- 
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їі кульмінаційні моменти в боротьбі дійових осіб. 
взаємин по мізансценах. Визначаючи мізансцену, Марко 
ій роводнан розв'язання даної сцени в психологічних вза- 
дукич завж и вр чний вираз. Нарешті починалася робота над окремими 

аїї сцен! то використовувалися зауваження і поради окремих 
сценами" в якій - роботи часто змінювались мізансцени переставля- 
ів. У проце икидались ціді сцени, а іноді й ролі, якщо вони пере- 
о ані райню дії. Такі купюри Марко Лукич робив без ваган- 

-- , 

навіть У СВОЇХ й рр шліфувалася під час проб: знімалося зайве, 
Мова зону иве, образне, притаманне персонажеві, легке для 
ані зи рани вже після перевірки вистави на публіці ро- 
виголошення зни скорочення й доробки. Однією з характерних ознак 
бились нові З знавкоко театру була маса на сцені, яка у Кропивницького 
спектаклів а я у дію п'єси, жила її життям, життям основних пер- 
ананть О. Мар'яненко приводить для підтвердження цієї тези ури- 
рони равару Синельнікова: «.. у Кропивницького маса діяла: грим, 
жи а г відповідний до них рух, жест. Пензель талановитого худож- 
коронний» цілість картини. Ніхто не «виставляв». Актор, не від" 
ходячи від себе, від свого особистого, своєї індивідуальності, на своїй 
канві вишиває все нові і нові візерунки»... Все сказане вище дає підста- 
ви твердити, що «розвиваючи на Україні щепкінські традиції Малого 
театру, Марко Лукич у своїй творчості наближався до розуміння ряду 
важливих питань мистецтва актора та режисера, питань, що пізніше 


були поставлені і геніально розв'язані великим реформатором театру 
К.С. Станіславським». 


3. Михайло Старицький 


Режисура Михайла Петровича Старицького (14. ХП. 1840 - 27.1. 
1904) посідає в історії українського професійного театру особливе міс- 
це. Вона значно відрізняється від режисури М.Л.Кропивницького та 
його послідовників, таких як П. К. Саксаганський, І.К. Карпенко-Карий. 
Дехто з театрознавців схильний зовсім негативно оцінити цей напрям 
в українській режисурі, вважаючи, що він приніс українському театро- 
ві більше шкоди, ніж користі. Це так званий музично-драматичний на- 
прям розвитку театру, напрям етнографічної орнаментації та постано- 
вочної красивості. Однак режисуру Старицького не можна розглядати 
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ремо від умов і ВИНИЖНеННЯХ ВА УЕРОГО МОГО ЩО визначало її 
ок с 


лення і розви 
; ом труп 
М.П. Старицький став директором трупи Кропивницького В 


1883 року. Кропивницькому вином важко забезпечити і ко 
організаційне керівництво театр ПОБОРАЕ ОНИ ЗМЩНИТУ Творчу та о ік 
нізаційну лінію розвитку молодого ТРНТраяеного організму, він ЧА 
усю фінансово-господарську діяльність на плечі Старицького, Який Ив 
того ж мав власні кошти, що повинні були врятувати театр із скрутної 
становища. І хоч всі питання режисури залишилися за Кропивницьки 
характер діяльності колективу помітно змінився. По-перше, збі інно 
ся кількісний та якісний склад трупи. До творчого ядра групи в и 
ді М. Заньковецької, М. Садовського, О. Віриної, А. Максим вича 
А. Манько увійшло обдароване поповнення: М. Садовська--Барі ба 
Г. Затиркевич-Карпинська, П. Саксаганський, . Карпенко-Карий, В. Гри. 
цай, Ю. Косименко, М. Маньківський, Я. Квітка. Склад трупи збіль- 
шився до ста осіб (акторів - 32, хору - 30, УРЕРОТРУ - 25). Посилидлося 
музичне оформлення вистав. Старицький зацікавив роботою ДЛЯ те. 
атру свого близького родича, композитора М. Лисенка. До репертуа- 
ру ввійшли такі музичні твори, як «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака- 
Артемовського, «Утоплена» М. Старицького з музикою Лисенка, опере- 
та Лисенка «Чорноморці», а також нова комедія Старицького «За двома 
зайцями» та п'єса Ї. Гушалевича «Підгоряни». В театрі під дирекцією 
М. Старицького органічно поєдналися майстерне акторське виконан- 
ня, високий музично-вокальний професіоналізм та відповідні до часу 
і місця дії декорації. Зміцнилася і роль режисера - мистецького керів- 
ника трупи. Особливо хочеться відзначити ставлення Старицького до 
художньо-декоративного оформлення вистави. Він говорив: «Тільки на 
тлі прекрасних декорацій та іншого роду художнього оформлення може 
на всю красу розгорнутися талант актора». Старицький не шкодував 
коштів на виготовлення декорацій, костюмів, атрибутів, відповідних 
конкретній епосі, місцевості за змістом п'єси. Часто, щоб зберегти іс- 
торичну точність, він залучав до роботи над виставою істориків та ет- 
нографів. Музика і співи, обрядові сцени не повинні були відокремлю- 
ватися від дії, хор - співучасник вистави, хор - це народ - дійова осо- 
ба вистави. Старицький намагався розробкою масових сцен, піснями 

і танцями підкреслити видову неповторність українських вистав, при- 
вабити цим широкого глядача. І варто зазначити, що це належно оціню- 
валося і публікою, і критикою. В 1883 році (16. 09) газета «Зоря» писала: 


ХІЙ, РЕЖИСУРА УКРВІНСЬКОГО ТЕВТРУ 


. спектаклі мають не одного лише виконавця при масі не- 
ре оаниів чи аматорів, а організовану трупу, яка може про- 
дя сік початку до кінця розумно». с 
вести П аа ння зимового сезону 1884/85років трупа Старицького 

і | М. А. Кропивницький забрав з собою кращих ак- 
| (М. Заньковецьку, М. Садовського, П. Саксаганського, 
торів тр -Барілотті, Г. Затиркевич, І. Максимовича, . Загорського), 

М. СадовськУ ишився згрупою менш досвідчених акторів (Є. Боярська, 
Старицький я Маньківський, Н. Волкова, В. Грицай, К. Ванченко, Ю. 
о. вірина» з ько). Згодом до колективу влилися такі перспективні 
Косименко,; ДЛ. Ман ька, Ю. Шостаківська, К. Підвисоцький, В. Розсудов- 
актори» г 6: боїннння загальне художнє керівництво, Старицький 
Кулябко й ой стратегічний план діяльності театру, враховуючи всі 
мусив резре ості трупи. Не маючи в акторському складі видатних 
твораі ном є розвивати театр постановочний, театр режисерський, 
ав я рувнівуввий своєї зовнішньої форми, своєю музичністю і ви- 
цін утримати український театр на високому рівні естетичних 
вимог. Він не зменшує, а збільшує склад театру. (В 1887 році в творчому 
складі трупи Старицького був 61 актор, 65 хористів, 32 оркестранти). 
Старається стабілізувати цей творчий організм. Вводить чіткий ритм 
роботи, режисерську «диктатуру», наполегливо бореться з «аматорщи- 
ною», з поверховим ставленням до мистецтва. Захоплення побутово- 
етнографічною стороною вистави, розробкою колоритних народних 
сцен, красивістю кольору та мелодії - це не тільки прояв естетичного 
смаку режисера Старицького, це ще історична необхідність на шляху 
становлення і розвитку театральної культури. Згадаймо, що через цей 
стан свого часу пройшли й мейнінгенці. 
Мабуть, не випадково змушений був пройти пізніше цей шлях і сам 
К. С. Станіславський. М. Старицький з дивовижною тонкістю та ес- 
тетичним чуттям компонував загальний образ вистави, соковитими 
мазками костюмів, декорацій, мальовничих груп створював незабут- 
не враження для глядача, творчо використовував силу пісні та танцю, 
елементи фольклору. Його вистави завжди були емоційно наснажені, 
колоритні, загальний образ вистави домінував над усім. Однак при 
всій принадності та яскравості вистав Старицького, вони в той же час 
були і зрозумілі найширшим верствам суспільства, навіть людям не- 
письменним. Від цього широкого глядача української і, що головне, не 
української національностей залежав успіх справи і художній керівник 
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театру мусив з цим рахуватися. Михайло Петр ович С 
тільки режисером-організатором та режисером-пос, иц 
виховав цілу плеяду українських акторів, які потім ста нови був б 
професійного театру. Процес підготовки вистави у во Ундаме 
дорівнював студійній роботі. Артистка О. Зініна, РУ Са том 
ту Старицького як режисера, свідчить, що він дуже ци й кого 
до постановки вистави. У нього була завжди підг отовла кан готи 
експлікація, тобто докладний план вистави з визначени режи р 
декораційного оформлення. Тільки після такої попередньої 0 Сен | 
приступав до роботи з акторами. «Перш за все, - згадує Зінін боти Й - 
читав нам п'єсу. Читав він чудово. Тоді пояснював усі зарано він Ч- 
осіб, суть конфлікту, ідею п'єси. І після першого читання а дійових 
розуміли її, образи героїв стояли перед нами на весь свій зу. 
приступали до репетиції, Михайло Петрович сі дав за стілі, - Кк 
собою свою книжечку - В ній намальовані всі мізансцени, | йо 
сили пильно пам'ятати СВОЇ МІСЦЯ». Майстерність мізансценуван, 
діляла Старицького як режисера. Крім мальовничості, його мін Ви- 
були глибоко продумані, виразні 1 рововне - природні. Народні з 
несли дуже часто ідейне навантаження, а їх учасники поводили б ни 
сцені вільно Й винахідливо. Провідні актори трупи також брали участь я 
хорах та епізодичних ролях, але і кожен учасник масової сцени буву ю 
розумів своє завдання та виділявся індивідуальністю. О. Зініна зга дує: 


Вже 


весь рух на сцені здавався таким 


«Коли дивишся на спектакль з публіки, 
простим, натуральним, а досягалася ця натуральність довгою роботою 


Щодо ролей, то Михайло Петрович студіював їх з нами. Кожне Слово, 
кожен рух, кожен жест показував він так яскраво, що треба було бути 
цілковитою бездарою, щоб не зрозуміти того, чого він хоче... 
Показуючи акторам і масі, як треба грати, Михайло Петрович сам 

так захоплювався, що його захоплення проймало всіх і все справді жило 
на сцені... Він завжди казав «Живіть на сцені! Живіть! Забудьте, що це 
сцена, а думайте, почувайте, що це коїться з вами в житті. І справді, 
і артисти, і маса своєю життєвістю захоплювали так публіку, що вона 
і сміялась, й плакала разом з дійовими особами». Репертуар театру 
Старицького не складався лише з музичних вистав. Факти свідчать, 
що Михайло Петрович одним з перших намагався вийти за рамки цен- 
зурних обмежень. Всупереч забороні п'єс на історичну тематику він 


ставить драму «Тарас Бульба під Дубном» В. Ванченка (інсценізацію, 


х/ї, РЕЖИСУРА УКФВІНСЬКОГО ТЕЯТРУ 


е пропускала), та історичну 


ан 
З та зорі вся Я сені роману австрійського 
ублен мя довбий?»» «За правду»- Вдалося Старицькому постави- 
у? му б к і ані (алеї перероблені) з інших мов, напри- 
храматУР п'єси ек на наречена») О. Островського, драматичний 
ож ніч» («Бід льської письменниці Е. Ожешко, 


так о 
ТИ ітову твором П 5 
змовий ВЕЧі й М за ній повісті Й. Крашевського «Хата, 
за» 
анка 


м 1, а» 
иг яр :д оригінальній драматургії зверта- 
о старицький й У аійого крадій «Панське болото» довго не 
зач соціальний г РИ зміненою назвою «Не так склалося, як 
УРАО нощами вдалося її провести на сцену. Не по- 
у заборону і п'єса «Розбите серце», 


стр 
о 

ється А ойти цензур 
; тла рампи через цензур 


сві М -- 
бачила - телігенції. 5 
алася ою за період 1885-1891 років значно розширила 
тари 
Трупа С 


жі діяльності українського театру. В 1885 році вона 
ме Катеринодарі, в 1887 році - в Саратові, Самарі, 
Казані, Нижньому Новгороді, в 1888 році в Варшаві, 
Симбірську: (а також у Вільно, Мінську, Смоленську, в 1889 році в 


У січні-лютому 
Кропивницького і Старицького, столична критика сходилася на 
пи Кр 


тому, що В НИХ багато спільного: народність, побутова і етнографічна 
достовірність, міцний ансамбль. Відрізняючи ці дві трупи, відмічалося, 
що в Кропивницького сильніші акторські роботи, а Старицький має пе- 
ревагу У вирішенні масових сцен; Кропивницький досконаліший у по- 
становці драматичних творів, а Старицький - у постановці музичних 
вистав. 

Підсумовуючи діяльність М. П. Старицького як режисера, авто- 
ри книги «Український драматичний театр» констатують, що трупа 
Старицького своєю діяльністю зробила значний внесок в українське 
театральне мистецтво». Вона: 1) Торувала нові шляхи в напрямі поши- 
рення тематики репертуару та поширення таких суспільно-значимих 
питань, як народний опір проти соціального і національного гноблення, 
роль інтелігенції в долі народу тощо. 2) З діяльністю трупи Старицького 
пов'язаний дальший розвиток музичного жанру, зокрема музичної дра- 
ми і музичної комедії, а також героїко-романтичного жанру в україн- 
ському театрі. 3) В трупі Старицького набуло значного розвитку мис- 
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го образу вистави. Особлива заслуга Старицького в Диного у 

сцен та досягненні ансамблю. 4) Педагогічне б роз обці 5 
нн 

оботи над виставами. Тут були ям 5 

система р ут оули виховані значні а А Зав Вих 


і и, які поповнили лави м і М е 
жногрец но итців українського РСР Мена 
ХІХ початку ХХ століття». о те й і ре. 
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4. Миколо Садовський 


Найближчим учнем М. Л. Кропивницького та М. П. С 
справі режисури був Микола Карпович Садовський о Чького - 
них Садовський перейняв перш за все глибоку відданість б . В: 
як справі народного блага, справі національного самоусвідом, 
ціального визволення. Він перейняв також у своїх вчителів в 
ти життя і перетворювати його в художній сценічний образ. Прац 
довгий час під режисерською рукою Кропивницького, він вч 
історично-конкретно ПІДХОДИТЬ до життєвих явищ, давати соцідльно 
психологічну мотивацію поведінці людини на сцені. Беручи онко, та 
Кропивницького-актора, він полюбив грати на сцені соковито, барв й з 
то, емоційно і водночас продумано, виразно. Відрізняючись певною б й 
хійністю сценічного почерку, Садовський як режисер і як актор напо ба; 
гливо і сумлінно опрацьовував окремі драматичні місця, які мали ви- 
рішальне значення для прочитання п'єси чи ролі. Залишаючись вірним 
принципам режисури Кропивницького, Садовський захопився в той 
же час способом роботи Старицького з масою, з музичною частиною, з 
художником. Полюбляючи чи не найбільше з усіх корифеїв українську 
пісню і танець (адже сам був неперевершеним їх виконавцем), він твор- 
чо перейняв, а потім і розвинув постановочний стиль Старицького. На 
жаль, збереглося мало свідчень про режисерську роботу Садовського 
в ранній період. Однак, базуючись на тому, що Микола Карпович був 
завжди постійним у своїх поглядах на театр, завжди вірний своїм мис- 
тецьким уподобанням, ми можемо використати узагальнені характе- 
ристики його режисури, які залишили нам його учні - В. Василько та 
І. Мар'яненко, характеристики, які стосуються, щоправда, пізнішого 
періоду роботи - часів керованого Садовським стаціонару в Києві, - 
однак вони досить чітко передають принципи і методи його роботи 
«Як режисер М. Садовський умів глибоко вникати не лише в ід 


аві теат 
Міння бачи 


ей- 


Урар 
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сі стильові особливості», - пише в книзі «Микоха 
айуйї с нар Василько. «У нього була надзвичайна 
р сут кий та його ав вгадувати в п'єсі те, Чого ще не відчули її 
садово? чутливість ме ктерна ознака творчого методу Садовського- 
ку виконавці" Хара людську психіку, проникнення у духовний 
айб ба заглиблення У аве відтворення сподівань, бажань, думок, 
, правдиве» ні колориту. Основним законом творчості 
буту народу» нар правда життя на сцені - соціальна і пензомо" 
п коки К пови інки, вчинків, переживань дійових осіб. Садовський 
"а правда ПОВеА ізму ні в слові, ні в дії, ні в обстановці. За 
гічна» бого натуралізму | | 
й сценічна правда не була натуралістичною копією жит- 
дого поглядами перенесенням на сцену якогось вчинку чи події, а ху- 
тя, механічним неним відтворенням... Микола Карпович вимагав від 
дожнім, уні співтворців спектаклю глибокого, органічного ансамб- 
акторів лив и гри, єдності тону і ритму вистави. У його театрі не 
лю; однини а у постановках ніколи один актор, хай і видатний, не 
було прем - д іншими. Вистави українського театру відзначалися ціл- 
заайнії монією. Кожна з них мала свій стиль, який об'єднував усі 
зіва постановки, починаючи від п'єси, гри акторів і кінчаючи 
найти та костюмами. Не було розриву між змістом і формою». 
1.О.Мар'яненко доповнює цю характеристику такою розповіддю: 
«В особі Миколи Карповича я знайшов нового вчителя і новий зразок 
театральної майстерності. Як режисер він стояв, безперечно, на висо- 
кому рівні, але працював безпланово, нерівно, поривами, запалившись, 
опрацьовував окремі сцени надзвичайно глибоко, особливо драматичні 
моменти. І тут же лишав цілі сцени недоробленими, на волю акторсько- 
го виконання. У Садовського, як і в Кропивницького, вистави будува- 
лись найбільше на акторах. Микола Карпович ніколи не нав'язував своїх 
інтонацій і рухів. Після розподілу ролей та характеристики їх, акторам 
надавали цілковитої свободи творити сценічний образ. Весь творчий 
процес відбувався майже без кабінетної підготовки, а під час репетиції. 
Тут же, на репетиціях, робили і зміни в тексті: скорочення, перестанов- 
ки тощо. Пропозиції акторів приймалися до уваги, але не завжди ви- 
користовувались. Мізансцени накреслювались лише в основних рисах, 
детально їх розробляли під час репетицій. Так званого режисерського 
примірника п'єси Микола Карпович не мав, і на репетиціях часто вно- 
сив нові імпровізації. Як і М.Л. Кропивницький, М. К. Садовський пре- 


п'єси 


Ши шишинььь- | ||| 


ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРО феї 


о позлний 
Дмитро Чойковськиї 
ру, 


о відчувавк омпозицію, ритм, характер вистави і теж 
красн євої правди: Але сам він як актор завдяки гл б ся 
сцені житт голосові мав тенденцію знижувати тон і тим атом ; М 
надірваному ачали на цьому комедії. У дра матич "сади Хи 
ставу. Особливо втр обивався щирості, бе НИХ спе М 
ла Карпович завжди А п посередності 
Мико вання, учив краще не дограти, ніж переграти ж 1 та г ій 
бини пережи аїнського репертуару він, дотримуючи « висок. Істор б 
них п єсах ори айно просто, щиро і переконливо. п, СТид 
умів гр яЕР корінним були справжніми шедеврами». а Образ Ч 
шрана . нойкЕ ку діяльність М. Садовський розпочав в літк 
рої ши «Наймичку» І. Карпенка-Карого. Це була ціло З 
РеКРо та молодого МИТЦЯ: «Наймичка» так захопила Усіх іс чі 
якому це зовсім не належить, плакали, «захлинаючись сльозами», 
М. Заньковецька В ролі Харитини денно глядачів великою правдою 
мистецтва; вона виступала на захист жінки з народу, приреченої соці. 
альними умовами на вічне ЄТрОЖАННННО» 0 
«Це була найстрашніша правда, і глядачі врата 1 З сльозами 
в горлі і з пристрасним співчуттям до нещасної, це був той розпач, ті 
муки, коли жінка забуває про свої пози, про свої руки, про зачіску, коли 
пащене навіки. Навіть камінна 2ю- 


вона пам'ятає тільки, що життя занапаще | 
ї спі віриться, що ці с 
дина виявить до неї співчуття». Аж не вір , Що ці слова написам. 


така людина, як О. Суворін. Видно велика була сила мистецтва україн- 
ських митців, що примушувала здритнутися навіть камінні душі. 

З літнього сезону 1888 р. на чолі трупи Кропивницького став Мико- 
ла Садовський як керівник товариства і режисер. 

У 1889 році до трупи повернувся з заслання Ї. Карпенко-Карий. 

у 1890 р. від неї відокремилася група акторів, на базі якої утвори- 
лося товариство під орудою Панаса Саксаганського. Основу трупи 
Садовського складали М. Заньковецька, І. Загорський, П. Карпенко, 
Г. Тімаєва, А. Переверзєва, виконавиця ролей літніхжінок, О. Пивинська, 
співачка, виконавиця ролей жвавих молодиць, А. Максимович, талано- 
витий актор, творець художньо довершених комедійних і драматичних 
образів, дивував абсолютним перевтіленням і вмінням захоплювати 
глядача, К. Позняченко, комік-резонер. 

Все це були актори з досвідом і високою сценічною ШКОЛОЮ, 
ТОЮ В практичній діяльності під керівництвом Кропивницького. 

ДОВГИЙ час у трупі Садовського працювали тоді вже уславлена 


здобу- 
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Карпинська та І. Науменко, актор від природи дуже зді- 

ч-Ка т я 

(3 атиркеВ о до комедійних ролей. | 

"73 особлив о покоління до постійного складу трупи входили 

ці лодого, до того працювала в російській опереті, О. Полянська 
ова, Я 

атмир 


альто), І. Райський (баритон), М. Марченко (тенор) та 
; контр" , 
(м'яке 


інші: збу першокласний хор з 35 осіб. Диригентами працювали 
в тр "Святошенко та А. Вів єн (диригент Одеської опери). 
пович Садовський ніколи не міг примиритися з тема- 
Микола федню регламентацію трупи. Він постійно намагався роз- 
тичною І унаинім всупереч різним заборонам. 
п то слідом за Старицьким, він ставить «Світову річ» Олени 


м. Василь? 


й а це з ; 
ою о заперечувала твердження, що українські актори до- 
виста 


ьні, доки відіграють прості сільські характери. 15 жовтня 1891 
зді ри івку був показаний російською мовою «Ліс» О. Островського. 
роки драм великі можливості для характеру актора Садовського. 
о грав Нещасливцева і грав його всупереч Каратигінській декла- 
маційності, викликаючи деякі нарікання критики. 

Ці критики вважали, що Нещасливцева треба грати в старих тра- 
диціях «жорстокого провінційного трагіка», тобто, це має бути такий 
актор, як трагік Рибаков. Однак критик Єрмолов заперечив це, напи- 
савши в журналі «Артист», що «... пан Садовський тим і сильний, тим і 
оригінальний, що його гра - є вираз нового слова театрального мисте- 
цтва»... 

Незаперечним у цій виставі був образ Аксюші, створений 
М. Заньковецькою. Рецензенти лише жалкували, що ця роль замала 
для такого великого таланту. Вони хотіли бачити її в ролі Катерини у 
виставі «Гроза» Островського. 

Садовський має намір поставити і цю виставу, але події розгорнули- 
ся трохи інакше, бо появилася нова українська драма, дуже близька до 
«Грози» - це була «Лимерівна» Панаса Мирного. 

Ця п'єса дуже довго не могла потрапити на сцену через цензур- 
ну заборону, але 12 листопада 1891 року таки відбулася її прем'єра. 
Заньковецька сама домоглася цензурного дозволу постановки цієї 
п'єси. 

Цензор, щоправда, викреслив багато слів, але не лише в самих сло- 
вах виявлявся глибокий сенс цієї драми. Вона стала гнівним протестом 


Фсти - 
С Пер 


2 багатіїв. Рівна за СИЛОЮ змалю 
: В 
сягала більшої сили п ання те 
ротесту Много 


ану І свав 
ерівна» А 
а сцену самогубства Наталі 
ЛІВ ст 


проти Обм 
р ( озі»» «лим , 
м замінил 


а3 
заньковецьк - і 
АОМИЙ вчинок героїні, ані бо 


яка воліє краще вмерти 
Жит 
ив 


4 від 
жевілля на СВІ 
павутинні ОР і, Самавтор поставився до втручання артист 
чого П'ЄСИ С но: «Такою переробкою 5 дії, яку зробили і В Текст 
її С енічність» 2 У розв'язці трагічні ; буд 
сягнута б чна Її СЦ ці трагічність» Ула до. 
м з) ча Пис 
ав 
тики звертали Увагу насамп 


ний. 

Панас Мир я, зженавї зі 
зань ковецьку 7 аталю. Є то не бачив М. К.в Лимерівні, б 
й вісник?» 7 той не знає її, ТОЙ Не пізнав усієї глибин а газе. 

здатна даТИ ТИ чудова артистка. бю Висо- 
Я страждають і вміють тільк Сі Вона 
страждань: у «Лимерівні» ми ераво гнути 
но окресленим типом натури ее 
протестуючої ГА але разом 3 ТИМ хакої, щОЗААти б 
словити СВіЙ П вступити дО бою з тими, хто став на шляху п 
бив її ЖИТТЯ: Вона гине, але гине саме тому, що не РА ї 

є крайнім виявом протесту нн 


точують її». 
и Заньковецької у виставі були Садовський 
о (Карпо); Переверзєва (Шкандибиха), бань б 
Науменко ), Ратмірова (Маруся). и- 
після здійснення в трупі Садовського, міцно зайняла 
ртуарі багатьох труп- 

Затиркевич-Карпинська і Борисо- 
аліченої злиднями матері- 
кандибихи (кожна з 


страдниці Лимари 
й час виконувала ту й другу роль). 
| цені театру Садовського 


р Безщасний, герой однойменної п'єси, 
м Садовським драми О, Писемського «Горькая 


судьбина»- 24 грудня 1891 р. було отримано дозвіл попередньої цензури 
до друку і постановки. Але роздивившись» що це фактично дослівний 
переклад драми Писемського, тільки з деякими змінами, Головне управ" 
кіння в справах друку 8 січня 1892 р. категорично його заборонило- 
Адже указ 1876 р. про заборону перекладів українською мовою не 


втратив своєї СИЛИ. 


невдовзі приєднався Никанд 
ами 


тобто перекладеної с 
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овлений трупою ще до одержання цензурного дозво- 
рот й» був показаний - вперше 29 грудня 1891 
Безщасний» , і 
« іа потім і в Москві. , : 
У петербурзі еса відгукуючись на прем єру, ніяк не могла збагнути, 
8 авіційна ПР хадати п'єсу О. Писемського тоді, як «простіше» 
| о перек 
навіщо бул игіналі. Й З , 
бграти Й В ор Никанар Безщасний» український театр вже вкотре до- 
« У : - РО 
Б іє ть постановки на його сцені перекладної драматургії; 
водив право і, від головних до найменших ролей, виявилися цілком від- 
1 Й . 
сі рі ЕЗНННО сь на прем'єру і оцінюючи, зокрема, виконання 
пові ок Садовським, преса змушена була визнати, що в жодній 
дової й мі і 
заго бурзьких труп нема такого актора, який міг би впоратися з цією 
3 ня аще за її українського виконавця. 
ач ський у ролі Никандра Безщасного розкрив саме те запо- 
М. чого прагнула його акторська індивідуальність - багатогранність 
бно зкононі складність людини з розумом, незламною волею, чисто- 
і Пси | "о 
іпс моральних принципів. Гордий і самолюбивий, 
ою - 
яю гідності він не зупинявся ні перед чим. Акто 
н р 
розкривав усю безодню болісних роздумів і пер 
Дійова сила образу, створеного Садовським, 
людяності. 
Не менш впевнено бриніла ця ж нота і у вин 
Никандра - його дружини Ярини у виконанні Заньк 
проти волі за нелюба, вона не хоче скоритися патріархальним сімейним 
звичаям. В цій скромній і сором'язливій жінці зосереджена безстрашна 
рішучість порушити всі умовності закону на шляху до коханої людини. 
Вона свідомо йде на «гріх» і готова бути за це п 


окараною. Ніякі погро- 
зи, ані умовляння не примусять її відступитися від свого всевладного 
почуття. Тільки власне усвідомлення глибокої трагедії чоловіка приво- 
дить Ярину до зламу, і вона не тільки прощає Никандрові злочин дітов- 
бивства, а й сама просить у нього прощення. 
Роль Єлизавети (таке ім'я ге 
судьбина») була коронною 
М. Заньковецька не лише не по 


актрисою, а й прочитала її цілком самобутньо і своєрідно. 


Незабаром цензура заборонила виставляти п'єсу, 
все ж таки іноді виставляв її крадькома. 


, ПІ 


року 


було 


в пориві зневаже- 
р з великою щирістю 
еживань свого героя. 
була в його надзвичайній 


уватиці нещастя 
овецької. Віддана 


роїні у драмі О. Писемського «Горькая 
в репертуарі Пелагеї Стрепетової. 
ступилася перед видатною російською 


однак Садовський 


В 1892 році до трупи Садовського перейшов працювати Михайло 


--ютоьиьн-о 0 


вський шпяЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕДІ 
Чойко - 
Дмитро Те? 


"ЗСТино п 


о 


і безпечувати цю трупу своїм | 
х, Він почав За и дра 
Старицький: З Р Чатични 
творами. 


. Ми 
овбиш» і зазвучала 
Знову пішла п'єса «Юрко А 4 і С Зрюна це біль С 
ки виконанню заголовної ролі Садовським. Темперамент 
йо змія і вольовий Юрко - Садовський був класичним втілен 
ни 
розум 


Ний 
1893 році цензура таки зі ЧФННЯМ го. 
нак вже В зігнала цю п 0 

роїчно 


, Старицький приніс і інші п'єси. Після розповіді бю єсуз 
репертуару ги - драми «Зимовий вечір», ставилася п'єса «У те долю 
втікача З рий під назвою «Кривда і правда», а 10 лютого ко 
яка ше на порада прем'єра драми «Талан». Михайло Старицьк . 
в Москві була п'єсу М. Заньковецькій. Тут була відображена бороть, и 
присвятив ран і всередині українського театру. Вустами ко кинь М 
яка велася н нера Безродного (його роль виконував сам Старицьки 
то на помадянський сенс діяльності професійного українсько. 
розк | 
го театру а бенефіс Заньковецької. Вона грала роль актри- 
си нні б близької їй за біографією. рейді була зустрінута 
гаряче. Кожна поява Заньковецької! викликала бурхливі овації. Великий 
успіх випав також на долю Старицького - автора, режисера і актора. 


За маршрутом виступів трупа Садовського не виділялася серед ін. 
ших українських труп. . Мор 
Однак їй пощастило першій зламати кордон, встановлений київ- 
ським генерал-губернатором Дрентельном... Облога почалася здалеку. 
Ще у 1888 році Карпенко-Карий писав до Садовського: «Тепер у Києві 
нема генерал-губернатора, і в кожнім городі сам губернатор по своїй 
волі розпоряджається, то не завадило б добиватися дозволу грати в 
Чернігові і Житомирі, про Київ же не треба й думати, бо там ще витає 
дух Дрентельна... Як не дозволять, то так і буде, а дозволять, то аби 
тільки на поріг...». У травні 1890 року, скориставшись особистим зна- 
йомством, Садовський здобув дозвіл грати у Чернігові. Через два роки 
Старицький дістав дозвіл на участь артистів Садовського у двох укра- 
їнських виставах Київського драматичного товариства. Це товариство і 
раніше різноманітило свій репертуар українськими виставами. 


У квітні 1892 року київські газети сповістили про те, що дра- 
матичне товариство дає в приміщенні міського театру дві вистави за 
фени артистів української трупи на чолі з М.К. Заньковецькою та 
.К. Садо - і 
уми ад вським: 8 квітня «Не так склалося, як гадалося» М.Ста- 
рицького під режисурою автора; «Седой волос», сцена в одній 


р 


36 мч, 
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шоу ШклОвськоГо. е квітня - «Чорноморці» М.Старицького за 
АЙ У оонком; Аруга Дія п'єси «Свадьба Кречинского» О. Сухово-Ко- 
як ей ум-мірошник» В. Дмитренка. 
зни збір із цих ДВОХ вистав мав піти на користь Київського благо- 
ійного товариства, яке очолювала дружина київського губернатора 
О. Ігнатьєва: 

Садовському | Старицькому довелось попередити студентську 
молод» щоб ніякої гарячої зустрічі не було. «Вони не погоджували- 
ся, - згадує М. Садовський. - Але коли я їм сказав, що від цього зале- 
жатиме існування українського театру в Києві, вони обіцяли, що пере- 
можуть свої поривання». 

Через рік Садовський вже мав дозвіл на 10 вистав своєї трупи 
повністю. Виступи почалися 31 березня 1893 року. До репертуару 
входили такі, досі невідомі киянам вистави, як «дві сім'ї», «Леся», 
«Никандр Безщасний», «Лимерівна», «Зайдиголова», а також «Назар 
Стодоля», «Ой не ходи Грицю», «Глитай», «Запорожець за Дунаєм», 
«Чорноморці»; «Помста гуцула», «Не так склалося..», «Наталка 
Полтавка», «По ревізії». 

Однак, керуючись необхідністю дуже вагомо і яскраво проде- 
монструвати високе мистецтво театру корифеїв, М. Садовський 
у 1898 році розпускає свою трупу і переходить у театр своїх 
братів - Товариство малоросійських акторів під орудою Панаса 
Саксаганського та Івана Карпенка-Карого. Наприкінці 1890-х, на 
початку 1900-х років створюється дійсно сильна у творчих здобутках 
трупа корифеїв, які знову піднімають на значну творчу висоту 
українське театральне мистецтво. 

В 1903 році М. Садовський разом із М. Заньковецькою виїздять 


у Галичину, щоб підтримати мистецтво театру товариства «Руської 
бесіди». 


5. Панас Саксогонський 


Режисерська творчість молодшого з братів Тобілевичів - Панаса 
Карповича Саксаганського (15. У. 1859-17. ЇХ. 1940) також тісно поєдна- 
на з режисерською практикою М. Кропивницького та М.Старицького. 
Ті спільні риси, що були притаманні постановкам обох режисерів: на- 
родність, етнографічну і побутову правдивість, турботу про ансамб- 


датою Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІ 


ати но, з 


левість гри, сценічну виразність, Саксаганський ВЗЯВ соб 
ня. Однак він зовсім не тяжів до ЗОВНІШНЬО-ПОстановоч 
Старицького, швидше поко захоплювала робота з актором сУри 
соціально- психологічної лінії розвитку українського театру, ро 
чаткував Кропивницький. «У перших своїх постановках, Й 
атрознавець Р. Коломієць, - П. Саксаганський, спираючись на б те 
М. Кропивницького, створював так звані «партитури» ролей ко) д 
рідні контрапункти психічних дій виконавців. Ідучи далі, але бу они 
за М. Кропивницьким, він почав складати «партитури» майбутніх бю 
став, де фіксував ідейно-тематичний зміст песи, трактовки ГОЛОВНИХ 
ролей, мізансцени, робив темпоритмічні вказіВКИ, ВИПИСКИ щодо є 
зично-шумового оформлення, світла тощо. «Маючи свою «партитуру» 
і глибоке, точне розуміння кожного характеру, кожної ситуації п'єси, 
вміючи зображувати кожний її персонаж, я приступав до роботи з ак. 
торами», - читаємо в його книзі «Думки про театр». Необхідно вказати, 
що підпорядкування суворому режисерському задуму в ті часи було не. 
звичним для українських акторів, однак Пана Карпович наполегливо 
утверджував своє бачення вистави. І.О. Мар яненко свідчить: «Як ре- 
жисер П. К. Саксаганський працював З акторами цілком відмінно від 
інших корифеїв. Це був зразок дисципліни І чіткості. Пера, тим як про- 
читати акторам п'єсу, Панас Карпович вивчав її напам ять, що була в 
нього просто-таки блискуча, і проробляв кожну роль до найменших 
деталей. Він знав не тільки п'єсу в цілому, її ідею, сюжетний розвиток, 
тематичні куски, взаємини персонажів тощо, він заздалегідь опрацьо- 
вував найменші інтонації та пластичні нюанси КОЖНОЇ ролі, а на репети- 
ціях силою своєї блискучої акторської майстерності переконував акто- 
рів і примушував їх точно копіювати те, що він показував». Виходить, 
режисура П. Саксаганського - це майстерність режисера-деспота, ре- 
жисера-актора, який програвав сам усі ролі, а потім примушував ак- 
торів повторювати виношений ним зовнішній і внутрішній малюнок? 
Наче відчувши можливість такого запитання, П. К. Саксаганський 
в своєму зверненні «До молодих режисерів» говорить: «Ну, а чим же 
все-таки мусить бути режисер для свого колективу? Чи диктатором з 
абсолютною владою монарха, з девізом «театр - це режисер», чи ро- 
зумним організатором театрального дійства, розумним керівником, 
який дає волю акторському таланту розвиватися, а разом з тим вміє по- 
годжувати інтереси кожного окремого актора і інтереси колективного 


НОЇ ре Оєн. 
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о мене, ТО Я додержувався в своїй режисерській роботі 
ансаУ м инципу- Щодо диктатури режисера, то про це й не хочу каза- 
такого еприпустима- Але певна дисципліна в роботі акторів повинна 

на Н бочої дисципліни, то я був до деякої міри деспотом. Я 
роботі найменшої розхлябаності, неточності... Опріч 


дуже дбав за те, щоб мій авторитет керівника роботою 


7 ЩОА 


щодо РО 


упліни, Я 


яв якнайви | 
отів не деспотизмом, а глибоким розумінням п єси та вмінням пока- 
ях 


ати З високою майстерністю, як виконувати ролі. Алея ніколи не хотів 
обезбарвлюват своїм авторитетом гру талановитих акторів. Режисер 
це має права придушувати індивідуальність актора». 

Крім вище сказаного не варто забувати, що коли наприкінці лю- 
того 1890 року Саксаганський і Карпенко-Карий вийшли з трупи 
Садовського, вони не змогли утворити новий театральний організм, до 
складу ЯКОГО ввійшла б значна кількість досвідчених акторів і майстрів 
сцени. Нова трупа складалась в основному з молоді, яка не мала необ- 
хідного досвіду і гучних імен. 3 провідних акторів театру Садовського 
до НИХ приєднався лише Денис Мова (тенор) та Марія Садовська- 
Барілотті (мецо-сопрано). За короткий час Саксаганський поновив 
22 вистави, звичайно, він мусив застосувати найбільш результативні 
методи роботи над виставою. Складність ситуації посилилась ще й тим, 
що в березні 1891 року померла сестра Тобілевичів - Марія і протягом 
двох сезонів на ролі героїнь не було перспективної актриси. Г все ж на- 
полеглива і змістовна робота Саксаганського-режисера спричинилася 
до того, що в серпні 1890 року критика називала склад трупи бездо- 
ганним. Рецензент газети «Ростовський листок» писав: «Трупа навіть і 
за відсутністю першокласних акторів має добрий ансамбль. Звичайно, 
що досягти цього можна було лише наполегливою творчо-виховною 
роботою з молодими акторами. Панас Карпович Саксаганський та 
Іван Карпенко-Карий вже в перші сезони намагалися налагодити по" 
чаткове фахове навчання акторів, які не мали жодного спеціального 
вишколення. Організовувались лекції з проблем мистецтва, додаткові 
репетиції (своєрідна «школа на ходу»), акторські проби на квартирі у 
Тобілевичів. Певна річ, системи підготовки акторів ще не було, досвід 

здобувався перш за все через спостереження за роботою майстрів та 
шляхом порад старших товаришів як треба виконувати ту чи іншу роль, 
опанувати конкретну сценічну ситуацію. Подібну школу пройшов і сам 


сто 


ЖИСУРИ ЯК ПР 
(уд | | ШЛЯХИРОЗВИТКЗ Ре ан 
амитро Чойковсо" Рис 


У ін дуже відповідально СТАВИВСЯ ДО акторської робо, 
ивчав закони сценічної творчості, проводив на Азвичай и, 
роздумував» В б зовнішньою і внутрішньою акторською техніко 
Бр вчителі - Марко Лукич Кропивницький та старши, 
и прищепили Панасу Карповичу добрий СМАК, вміння 
і в матеріал, розробляти психологічну тканину об 


раз 


блюватис осто нести на сцену всі свої, 
за в. «логіку тиПу»» а не пр Чену всі свої Жит- 


утворювати т3 


ее сої і на таку ситуацію; що в 90 роки працювало вже дес, 
ера 


адцяти українських труп, які працювали не за найбільш про. 

В і 

близько А мистецькими принципами. Утворилася певна шаблонність 
и 

гресивним 


ух засобів, «типажність» виконання певних ролей в україн. 
виражальн 


арі, перенасичування сценічної дії різними «Колоритну- 
ському репертуар ством, яке переходило з ролі в роль, від ак- 
ми» подробицями» неза о - культивувалася наспівна декламація 
тора до актора- В теромк баня логікою розвитку дії. Це призво. 
підкреслена сионеннав театральної культури: Саксаганський 
дило дО нив і чинив завзятий опір цьому процесу, бо- 
з допомогою Карпе еоження в українському театрі духовного провін- 
ровся проти розпов ожньої розважальності, солодкуватої 
ціалізму, низького смаку; малохуд М М 
сентиментальності. В трупі «Товариства іниррра зркодривноии 
артистів під керівництвом П. К. Саксаганського» Р ненні знакор 
репертуару ставали п'єси І. Карпенка-Карого, що були інно За 
своїм художнім змістом, в них важко було застосувати «канонізовані» 
акторські прийоми. В роботі над цими п єсами зросло значення ана- 
хітичного підходу до ролей, провадився наполегливий пошук нових 
виражальних засобів, оригінальних інтерпретацій сценічних образів. 
Залучаючи вчорашніх аматорів до суворого режиму професійного теа- 
тру, режисер Саксаганський прагнув прищепити їм своє розуміння май- 
стерності, не позначене сторонніми впливами. 

Це була боротьба за оновлення українського професійного театру. | 
Керівники «Товариства» докладали зусиль, щоб створити єдину за сти- 
лем трупу, колектив однодумців, Єдність естетичних та етичних засад 
стала непорушним законом творчого життя. Кожний актор, який всту- 


пав до «Товариства» підписував «Контракт», де було викладено систе- 
му творчих взаємин режисера з акторами. У 27-ми параграфах перелі- 
чув 

увалися моменти, коли схрещуються режисерські і акторські інтереси 


мото 140 
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зотановлювався еуворин зраннане кодекс. Режисура прагнула 
збере РР початківців МА згу ко спокує горілчано-гопакодійного» 

я з ЙОГО безладністю і богемністю і регламентувати всі стадії під- 

готовки і проведення ВИСТАВИ; а також деякі моменти позасценічного 
життя п. Саксаганський уперше в українському театрі теоретично об- 
гру тував принцип режисерського єдиновладдя, підпорядкування ак- 
торських інтересів єдиному задумові вистави. 

Роботу над постановкою того чи іншого драматичного твору 
Саксаганський починая з старанного вивчення його змісту, характе- 
ів персонажів, яеторизного тла, намагання якнайповніше зрозуміти 
думку автора. Він вважає режисера за друга і помічника драматурга. 
Пошана до авторського задуму була для Саксаганського виявом куль- 
турності й сумлінності режисера. Однак Саксаганський вмів і пра- 
цювати 3 автором НЯ удосконаленням драматичного твору. Спільна 
праця драматурга і артиста - І. Карпенка-Карого та режисера-артис- 
та - П. Саксаганського позитивно вплинула на остаточну редакцію ба- 
гатьох п'єс. Театрознавець Богдан Тобілевич у книжці «Панас Карпович 
Саксаганський» подає приклади цієї плідної роботи, з ними варто по- 
знайомитись. «На основі багатолітньої практики всю свою режисер- 
ську роботу П. К. Саксаганський розподіляв на такі послідовні етапи: 

1) ознайомлення з п'єсою та провідною думкою автора; 

2) вивчення епохи, в яку діяли персонажі п'єси; 

3) аналіз п'єси, характеристика дійових осіб; 

4) детальний план виконання п'єси на сцені, що складався з писа- 
ної «партитури» для акторського ансамблю та з записів всього того, що 
було потрібно для зовнішнього оформлення п'єси; 

5) праця з акторами; 

6) праця з технічним персоналом театру; 

7) остаточна перевірка всієї підготовчої до спектаклю роботи (гене- 
ральна репетиція)». 

Першочерговим завданням у роботі режисера з акторами Сакса- 
ганський вважав утворення художнього ансамблю. «Ансамблевий 
спектакль, - зазначав режисер, - це не виступ окремих «талантів», 
аби здивувати глядача. Це соціальний мистецький твір, в якому не 
повинно бути ні однієї фальшивої ноти, ні однієї вражаючої неприєм- 
но фарби». Театральна критика 90-х років, аналізуючи роботу театру 
Саксаганського, одностайно захоплювалася такими властивостями 


«ДИ 


Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ | 
Дмитро 70) 


ідробна, натуральна гра актору М 

його творчості як нешАроднря ро 5 Рів, те льні 
сконала робота над масовими сценами, високо СТЬ 
і солістів, і завжди в першу чергу відзначався п 

чання ХОру екрас 

ансамбль. | 3 | | 

газета «зоря» писала: «... , 
Так, наприклад; КРВЕВСНАЙ Р бла - ЧО п'єси Став 
в трупі Саксаганського з новим ансамблем; навіть і зовсім Чо 
ться и що не більше року на кону, і ті в своїх ролях виступають Ма 
артисти, ре 
нні таючись до молодих ре | ». 
Вже наприкінці життя, ра б нутрішня, ко есерів, 4 
; оже бути в , КОЛИ вон 
Карпович писав: «Режисура м . ло кі Єгрої 
і збуджує внутрішні почуття персонажу, з усіма ви 5 
одного актора 1 39) ; Явам 
| ож режисура зовнішня, яка керує роботою Всьо 
тих почуттів, а також р | Го ко. 
сої їхню гру між собою. 
ів і поєднує їхню гру 
хективу вИКОНАВ', блі кожний окремий вико 
В цьому колективному ансамблі р 6 ЧаВець му. 
сить погоджувати свої інтонації, рухи заофани певізаннок Вже 
й и и, а грою всіх інших акторів 
не з своїми внутрішніми почуттями, ананнай у грі ме бле 
В 
ні. Ансамбль гри акторів це те саме, щ ані но з ЦІВ му. 
| трі. Доси музикант: 
зичних творів у симфонічному оркестр винні - "і кантів 
помилитись і взяти фальшиву ноту, як весь з Р терпить від 
того. Колись вся трупа трималась на двох а90 трьох акторах, 1 публіка 
ходила на цих двох-трьох, а часом тільки на ОДНОГО, не ставлячи ніяких 
вимог до решти безталанного колективу. Тепер справа стоїть інакше, 
атому утворення «ансамблю», в якому всі виконавці без винятку мали 
б однакове значення, являє собою велике завдання». 

Вдумливий підхід режисера Саксаганського до роботи з акторами 
дав свої плоди. За короткий час в трупі сформувалась ціла плеяда май- 
стрів сцени, які потім стали окрасою українського театру. 

Першою послідовною творчою сподвижницею керівників «То- 
вариства» була Любов Павлівна Ліницька (1866-1924). Актриса була 
дуже точна в розподілі емоційних ресурсів, з безпомилковим почуттям 
міри. Звідси за свідченням В. Василька, вона захищала своїх героїнь, 
прагнула виправдати кожний їх вчинок. Ліницька свідомо знімала з ро- 
хей канонічні нашарування: зайвий пафос, істерію, сентиментальність. 
Вистави трупи стали професійною школою для молодого обдаровано- 
го актора Ростислава Чигорського (1871-1927). Він був надзвичайно 
уважний до критики своїх робіт, безмежно відданий справі, тому зумів 
зайняти провідне становище в театрі. Близькою до Р. Чигорського за 
професійними якостями і ставленням до справи буда Аліна Мартинівна 


мо 149 мч, 
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рій (1869-1949): Вона дебютувала у «Товаристві» і зіграла тут 
войнек, о-ти ро лей. Сучасники називали її розумною актрисою, висо- 
близ? її смак, тактовність виконання. Вона акцентувала у виконанні 
інили! изм» 4 м'якість, ліричність. Разом з А. Войцехівською при- 
не рама упи Уляна Павлівна Сластіна-Суслова. Актриса широкого 
йшла ай злий вміла схоплювати характерні риси персонажів, створю- 
мапази ар пластичний малюнок ролі. Їй однаково вдавалися геро- 
а Й актерні і комедійні ролі. Маючи приємне мецо-сопрано, вона 
ічні» ХОР онувала оперні партії. 
дкторськУ школу Сакощенського пройшли і дві хористки театру 
кропивницького - Софія Віталіївна Тобілевич (дружина Івана Карпо- 
вича) та Олександра Володимирівна Шевченко. В трупі сформувалася 
їхня майстерність; що дозволила їм виконувати провідні ролі. Протягом 
кількох сезонів в трупі працювали актори, які потім ввійшли в історію 
раїнського театру - одна з кращих характерних актрис О. Вірина, 
актор на героїчні ролі О. Суслов, різноплановий актор В. Розсудов- 
Кулябко, П. Васильківський (надзвичайно оригінальний характерний 
актор), Р. Решетніков, Ю. Росіна та інші. «Товариство» виплекало також 
майбутніх видатних митців радянського театру - Ганну Борисоглібську, 
Ю. Кипоренко-Доманського, М. Литвиненко-Вольгемут. Під о0пі- 
кою П. Саксаганського починали свій творчий шлях І. Козловський, 
О. Петрусенко, Г. Маринич, Б. Романицький, В. Яременко. 
За 27 сезонів П. Саксаганський поставив близько 90 вистав. Він за- 
лучав до постановок професійних художників (П. Васильківського, 
С. Уварова, С. Раджіа), користувався допомогою компетентних консуль" 
тантів з питань історії, археології та етнографії. Саксаганський віддав 
належне музичному і танцювальному компоненту вистави. Хоч осно- 
вний напрям його творчих пошуків був скерований в бік психологічно- 
го, проблемного театру, все ж у його трупі був досконало підготовлений 
з професійного погляду хор. У 1890 році на гастролях у Петербурзі його 
називали «богатьрями юга». Саксаганський писав стосовно цього: «Це 
нам трошки зашкодило, бо три баси і два тенори перейшли до двірської 
капели». 

Музичний керівник трупи Василь Львович Малина був людиною 
надзвичайної енергії. Він зумів за короткий час зробити хор окрасою 
трупи. В рецензіях відмічалося, що цей хор вплітався в акторський ан- 
самбль, що в ньому «ледь не всі співаки - солісти». 


ії І 


г 
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пен 
Пп. К. Саксаганський працював у «Товаристві» до 1903 
смерті Івана Карповича Тобілевича в 1907 році його бе 


хася, про нього ЯК Про режисера судимо по роботі в трупі 


. У Ти 
Діяльність Сакс 


аганського-режисера сприяла рішучому риства 
української сцени. «драматургія Ї, Карпенка-Карого з властищо "о 
соціальною типі ацією дійсності, глибиною психо логічних Тиво ій 
ристик, правдивим зображенням побуту знайшла переконали те 
валент У режисерському прочитанні П. Саксаганського, у з 

ним на сцені середовища» яке складалося з соціальних типів, у зи 

ні психологічної природи взаємин дійових осіб, у заглибленні Ай 
тельно розроблену соціально-побутову обстановку. Те що «Товар 


розвивалося, послідовно орієнтуючись на драматургію одного а 


екві. 
Ренні 
Влен. 
В 


ИСТВо 
які він сповідував, тільки підкреслює вно 
викінчений характер творчого методу театру»: ний | 

Крім практичної режисер 


ської та акторської діяльності, Па 
. ? нас 
Карпович проводив значну педагогічно-виховну та теоретичну робо, 


ту. Він намагався ОСМИСЛИТИ творчий досвід українського театру, ро 
зібратися у власних досягненнях і помилках, дати професійні поради 


запалюючись ідеями, 


молодій зміні українського театрального мистецтва. Ще в 1920 ро 
він пише статтю «Як я працюю над роллю», 
теоретичних праць: у 1935 році в 


1937 - «Моя робота над роллю», 


яка стала початком його 
ийшла книжка «По шляху життя», в 
, 


в 1938 - «З минулого українського 
театру», в 1940 - «До молодих режисерів», а в 195ороцикиіневке видав. 


ництво «Мистецтво» випустило збірку його теоретичних праць під на- 


звою «Думки про театр». Однак, беручи до уваги, що теоретичні погля- 
ди Саксаганського були сформовані вже в ХХ столітті, їх варто розгля- 
дати вже в системі творчих шукань цього століття, хоч звичайно вони 


народжувалися в практичній театральній роботі кінця ХІХ століття. 


6. Іван Карпенко-Карий 


Іван Карпенко-Карий (29. ЇХ. 1845 - 15. ІХ. 1907), справжнє ім'я - 


Іван Карпович Тобілевич - не був режисером-постановником у пря- 
мому розумінні слова, але його вплив на розвиток українського театру 
незаперечний. Він відкрив нові горизонти для драматичної літератури, 
виявивши, при цьому, сміливе новаторство як у трактуванні по- 


ставлених проблем, так і в методах художнього відображення дій- 


м 14 чо 
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оре нко-Карий вніс і В драматургію, і В сценічне мистецтво 
ий психологізм; реалістичну мотивам поведінки людини, 
них засобів, багатозначність сценічних образів, 
рганізації. Він не задовольнився наслідуванням 
ск ій новоутвореного українського професійного театру. За дра- 
ще , - і 

М панові технікою, такі його теси, як «Хазяїн», «Суєта» і «Сто 
матур належать цілком театрові ХХ століття. Робота драматурга 
шляхом поглиблення реалістичних засад, загострення 
облематики, відмови від надмірного етнографізму та 
ви від законструйованої інтриги, «романтичних» 
мелодраматичної невмотивованості. Майже кожна нова 
п'єса Карпенка-Карого ставала подією в театральному житті. 

Не всі театральні! працівники могли зрозуміти та належно оцінити 
новаторські пошуки драматурга. До наших днів дійшла дискусія між 
Карпенком-Карим та Старицьким стосовно п'єси «Хто винен?» Полеміка 
між драматургами відображала зіткнення двох несхожих програм. 

«Розбіжності поглядів митців полягали головним чином у несхожо- 
му тлумаченні двох моментів: способу мотивації конфлікту й законів 
сценічності. І. Карпенку-Карому здавалося, що М. Старицький у спра- 
ведливому прагненні висвітлити зміст драматичного конфлікту спро- 
щує справу, хоче звести складність зв'язків людини з об'єктивними 
обставинами життя до випробуваних драматургічних ходів (зокрема 
до поділу персонажів на позитивних та негативних), до елементарної 
причинно-наслідкової послідовності вчинків. Підкреслюючи свій за- 
дум розкрити складність соціально-психологічних мотивацій конфлік- 
ту, І. Карпенко-Карий точно формулював завдання: «Я зовсім не бажав 
поставити нещастя Софії в залежність від точно визначених прагнень 
Варки, а полишив це на сімейний вир та інші важковловимі течії жит- 
тя». Прагнення осягнути ці «важковловимі течії життя» і змусили дра- 
матурга ввести до п'єси «зайві», на думку Старицького, персонажі. 
І. Карпенко-Карий вважав, що «драма не мала б тієї своєї народності, 
якби дія відбувалася тільки поміж особами, потрібними для розвитку 
драми, бо не було б сфери, в якій вони діють». 

Далі в полеміці склалась парадоксальна ситуація. З одного боку 
М. Старицький дбав, щоб у драмі залишились тільки персонажі, без- 
посередньо «замішані» в інтригу, радив колезі ввести в другий акт 
масову сцену етнографічного характеру. Проте пропозиція «пересипа- 


ості. 


Н 
либле 
пог ність виражаль 


ість сюжетної о 


пристрастей» 


то 145 и 


оон 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРО 
ФЕИІ ч 


лмитоор Чайковський 
Д 
Че 
ЛЬ 


» 


всю дію етнографією, якої і так доволі в наших 
п'єс 


ти 
І. Карпенку-Карому непотрібною, штучною». Однак - 
етнографічно-розважальна система ще ні б є ТЬся 
ал ти 
а багато Чно 


побутова, 
прихильників і серед театральних працівників, і серед г | 
ритет Івана Карповича в акторському середовищі був кн дачів, бої 
Він, як КОЛИСЬ Островський, мав змогу прищеплювати й вели 
кий художній смак, вдумливий підхід до створення сценіч торам і, 
до просторових та пластичних вирішень. Крім того, Іван зо образ 
у трупі Саксаганського, отже о - 

ст 


стійно працював як актор 
приклад роботи над ролями позитивно впливав на розвиток ма. Стий 


ності багатьох членів колективу. І. Карпенко-Карий «у житті і н 
цурався всього показного, награного, перебільшеного. Він б сцені 
сценічну фальш і тому нерідко жертвував яскравістю, щоб корон ів 
стовірності. Головним для актора було вибудувати «логіку типу» і до- 
деталях, 3 багатьма відтінками. Точно відобразити подробиці а 
логічного проживання героєм певної події мало для нього важливі я 
ніж ефектно подати саму подію. За надзвичайно просте ні 
формою тлумачення психології дійових осіб 1. Карпенка-Карого зара- 
хували до акторів європейського масштабу. І. Карпенко-Карий байдуже 
ставився до зовнішньої сценічної трансформації, був легко впізнаваний 
у кожній новій ролі, не любив змінювати ходу; голос, уникав наліпок, 
перебільшеного гриму. І цим він дуже відрізнявся від своїх колег, не- 
рідко програвав у порівнянні з іншими корифеями. Артист прагнув за- 
нурити своїх персонажів у буденне існування і зосереджував увагу на 


тому, щоб збагнути їх внутрішній світ». 
За двадцять років творчої діяльності І. Карпенко-Карий написав 
близько двадцяти п'єс, Про його драматургію багато сказано в критич- 
ній літературі. Однак зараз хотілося б звернути увагу на ту обставину, 
що і сучасники драматурга, і критики недалекого минулого перш за все 
підкреслювали соціально-політичну сторону його творчості, часто не 
вдаючись до глибокого аналізу художніх властивостей п'єс. Їван Франко, 
роблячи примітку до вміщеної в Літературно-науковому віснику (1900 
рік, т. ХІ) студію Ю. Кміта «Карпенко-Карий», так характеризував оцін- 
як і багатьох наших 


ки подібних критиків: «Основна помилка Кміта, 
що вони підсувають белетристам - в даному 


критиків, лежить у тому, 
разі Карпенкові-Карому - якісь соціально-економічні та публіцистичні 
цілі: хотів, мовляв, змалювати стан життя, причини упадку добробуту, 


значення, 


ХЛ, РЕЖИСУРИ ЧКРНІНСЬКОГО ГРУ 


і, Се фундаментальне непорозуміння самої суті ар- 
ейного ж чості. АРТИСТ ніколи не складає собі такої мети, бо, коли 
сім ої ТВО він написав би статистичну, чи економічну, чи істо- 
бта нографію" і мета б була досягнена. Артист, коли кладе собі як 
ричні м то вОни завсіди лежать в обсягу психічного і морального жит- 
заваднн повнення тих завдань він користується відомими йому фак- 
а В номічного чи соціального життя, теперішнього чи минулого; 
тами З рин се цеги та дилі, 3 яких він складає свою будову... Сеї бу- 
е оно образу, моральних відносин і переломі у сучасній Україні, 
галереї психічних ТИПІВ, змалнованих майстерним пером Карпенка- 
сеї го, їх значення в сучаснім житті і в культурній історії України май- 
Кар» добачив, а тим менше простудіював Кміт». 
ЯЗ ай Франко взагалі дуже високо оцінював творчість Карпенка- 
Карого: Після його смерті він написав так слова: «Ї знов наше пись- 
менство понесло велику страту... Чим він був для України, для розвою 
її громадського та духовного зані се відчуває кожний, хто чи то ба- 
чив на сцені, ЧИ ХОЧ би лише читав його твори; се зрозуміє кожний, хто 
знає, ЩО він був одним із батьків новочасного українського театру, ви- 
значним артистом та при тім великим драматургом, якому рівного не 
має наша література та якому щодо ширини та багатства творчості, ар- 
тистичного викінчення і глибокого придумання тем, бистрої обсервації 
життя та ясного і широкого світогляду не дорівнює ані один із сучасних 
драматургів не тільки Росії але й інших слов'янських народів!». 
Режисура українського театру корифеїв у 80-ті, 90-ті роки була 
культурно-мистецьким явищем загальноєвропейського масштабу. Вона 
довела великі творчі потенції поневоленого народу, однак умови роз- 
витку українського національного театру, адміністративні утиски та 
матеріальні нестатки не дали можливості зберегти і розвинути ці до- 


хо справ І, 


сягнення. 


заиечч ЇЇ зббчаню 


ХІМ. ЗКРАЇНСЬКИЙ тєятр у г 


ПЛ 
«Весна народів» 1848 року на певний ИЧин| 


українського суспільства в Австро-Угор ік ПОлегши 
ій 


. -. і А 
ім РА 
ція принесла певні права для населення цієї бага перії. Н о човиц 
ви. Виникла навіть ідея створення укр АЇНСЬКОГО націон о нститу 
Однак впливові шляхетські кола рішуче запрот яр Офесійног "Аержа. 
естува ю | 


Поляки ще за 10 років до першого розбору Речі п 

свій національний професійний театрі тепер захищ о вого 
на театральне мистецтво. Однак впливовий оно свою мон рили 
Відділу крайового Юліан Лаврівський, КИЙ дія Олію 


| таки зумів у 186 "Осо 
у Львові Товариство «Руська бесіда», завданням рок є; РОЦІ ство б 


культурного життя на українських землях. вза активізації 
Посилаючись на приклад польського театру, створеного на 
кошти, Лаврівський вимагав від сейму грошей на допомог де 
українського театру. Коли сейм у цьому відмовив, кошти п 
ти серед населення. Українська громадськість відгукнулася на за 
«Руської бесіди» і кошти були зібрані, однак львівське намісництво 
давало дозволу на організацію постійного українського професійнок 
театру у Львові, і найбільше, чого удалося досягти - це дозволу на про- 
ведення 40 вистав на рік у цьому місті. 

29 березня 1864 року інсценізацією повісті Квітки-Основ'яненка 
«Маруся» відкрився у Львові професійний театр товариства «Руська 
бесіда». 

Успіх був величезний. 

Не тільки українська, а й польська та німецька преса друкували 
найпохвальніші відгуки на цю мистецьку подію захоплюючими ре- 
цензіями. 

Очолив новостворений театр Омелян Бачинський, який починав 
свою акторську діяльність у польському театрі у Львові, а потім 
працював у мандрівних трупах на придніпрянській Україні. В першій 
виставі він виконував роль Наума, а його дружина - артистка Бачин- 
ська - головну роль Марусі. 

Вибір саме цього твору був невипадковий. Це засвідчувало орієн- 
тацію галицького театру на придніпрянську літературу. Згодом, у пер- 
шому сезоні, були показані найпопулярніші п'єси української драма- 
тургії: «Наталка полтавка» та «Москаль-чарівник» І. Котляревського, 


вал са 
сп б проти ц Ру. 
ОЛитої бть Ього 


рРжавні 
у організації 
очали збира- 


ХІМ. УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР У Галичині 


Г. Квітки-Основ'яненка, «Назар Стодоля» 


івці» 
Г або Сатана в бочці» В. Дмитренка 
, 


ва а «КУ 


н ще «Шельменко-наймит (денщик)» та «Щира 


вал 
«БУ 1865 зай «Гаркуша» О. Стороженка, «Вечір на хуторі» Ванченка 
олем) та інших. 
за М слушно історик галицького театру С. Чарнецький зазначав: 

ар у перші роки свого існування був чи не найбільш проре- 
пн свідченням нашої духовної й культурної єдності із Наданіпрян- 
чи Ук раїною»: 
зае яд З ЦИМ» зважаючи на потребу в п'єсах, які б відображали тяж- 
т б галичан, було вжито заходів для заохочення місцевих авторів 
до драматичної творчості. Ще до початку вистав, 24 лютого 1864 року 
було оголошено конкурс на кращі драматичні твори для українського 
театру: - 

П'єси мали бути написані українською літературною мовою! 

«Цей конкурс був немов подув свіжого вітру в душній атмосфері то- 
дішньої літератури руської», - писав І. Франко в статті «Руський театр 
в Галичині». 

Кращі з п'єс, що надійшли на конкурс, були поставлені в театрі, це: 
«Роксолана» Г.Якимовича, «Сила любові» В. Шашкевича, «Підгоряни» та 
«Обман очей» І. Гушалевича, а також «Пан Довгонос» К. Маруновича. 

Найкращою серед них була мелодрама «Підгоряни». Вона отримала 
першу премію, яка була розділена між автором п'єси і автором музи- 
ки - композитором М. Вербицьким. Завдяки своїй мелодійній музиці 
ця п'єса 10 років трималася в репертуарі не тільки в українських трупах 
Галичини, а й Наддніпрянщини. 

3 тих небагатьох українських драматургів та перекладачів виділився 
Павлин Свєнціцький, відомий польсько-український письменник, що 
виступав під псевдонімом Павло Свій. Він переклав трагедії Шекспіра 
«Гамлет» і «Макбет», комедію Мольєра «Жорж Данден», назвавши її 
«Гаврило Бамбула», переклав він також і п'єси польських драматур- 
гів - (А. Фредро «Дами і гусари» і Ю. Коженьовського «Верховинці»). 

Театр «Руської бесіди» працював успішно майже три роки, а потім із 
вини його керівника О. Бачинського розпався. Бачинський з групою ак- 
торів виїхав до Кам'янця- Подільського, де працював польсвкий театр. 

Далі подаємо уривки із книжки «Нарис історії українського театру в 


Галичині» Степана Чарнецького. 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


ОСТино 


«У той час театр «Бесіди» здобув грошову су б 
5 Ю ві 
го сойму, Для нагляду над налрямом театру Крайовий Буді, ча 
окрему «Артистичну комісію», що проіснувала аж до сві о утво 9 

ОВої ц; 


Та важнішої ролі вона 
ів, ЯКІ Ні итті не склали доказі | | 
урядовців» які ніколи В Ж доказів, що займало, нка 


розуміли театральну справу й любили її. Зі звідомлень, які я атров 
са 


комісія, вирізнялися ре 
та Володимира Коцовського, все Інше було незугарним шаблон ни 
ОМ та: 
Ні 


сенітницею. 
Директура Теофілі Романович. у 1874 р. «Бесіда» віддала и 


Теофілі Романович, правдиве назвисько якої було Рожанковська. В 
до кінця 1880 р. вела директуру, що записалася як краща добав ви 
розвитку театр). Театр набирав ясного обличчя, ставав справді ук рії 
їнським, хоч ЩОДО репертуару бував часто лише блідим від б 
о театру. Романовичка, родом галичанка, яка перебувала ра 
який час на Наддніпрянщині З Ом. Бачинським, була з переконання 
щира українка і виявила дуже гарні тенденції зберігати чистоту укра- 
їнської МОВИ На сцені. Вона передусім доповнила дружину, до складу 
як Марійка Романович, дв! Камінські, Семків, 


якої ВХОДИЛИ такі СИЛИ, 
Висоцька, Лянов'ська, Наторський, Стефурак, Душинський-Коралевич, 


Стефанович, Людкевич; Маньковський, Кумановський, Вітошинський, 
Йосифович, опісля 7 Волович, Гриневецький, Біберович, а в першій по- 
ховині 1875 р. - Марко Кропивницький та Плошевський. Із кількома 
наворотами були гарні польські співаки Лясковський і Карпінський, а 
капельником був Айзенбергер. 

Про перебування Кропивницького на галицькій сцені є багаті спо- 
гади, найцінніші - Євгена Олесницького та самого Кропивницького, та 
вони мало згідні з правдою, а якщо так, то засумнівні, щоб їх наводити. 
Кропивницький грав багато визначних ролей, співав у перервах народні 
пісні, та довго не витримав В умовах галицької нужди й повернувся на 
Наддніпрянщину, де йому судилося відіграти визначнішу роль в історії 
розвитку українського театру. Як драматичний актор Кропивницький 
зв'язався з галицькою сценою тривкіше. Тут виставляли його твори 
«Актор Синичка», «Пошились В дурні», «Невільник»; «Дай серцю волю; 
заведе в неволю», «Глитай», «Перехитрили», «Пісні в лицях», «Вій», 
«Доки сонце зійде», «Дві сім'ї». 

Після розлуки з Теофілею Романович та після прикрих досвідів з 
утратою цілого театрального добра, як гардероб, декорації, бібліотека 


польськоГ 


оч 1500 Я 


ХІМ, УКРАЇНСЬКИЙ ТЕВТ? У ГАЛИЧИНІ 


«Бесіда» віддала В 1881 р. театр у підприємство Омелянові 
й музик й «Та Бачинський, що за останні 7 років вів свій власний те- 
5 чинсЬ невимовно важких умов об'їздив ів ним найтемнішіі закути- 

умався ДОВГО ПРИ кермі, хоч крайовий сейм підвищив для теа- 
,не ВТР ію до висоти 4000 гульденів. У перевтомленого і знищеного 
субвенн Бачинського не було вже сил до кермування театром, на- 
ар мали виділ «Бесіди» й «Артистична комісія» Крайового 
гляд На Львів Бачинський зібрав доволі гарну дружину та виста- 
кілька НОВИНОК, ЯК С. Гулака-Артемовського - «Запорожець 
«Чорні дияволи», «Солом'яний капелюх», «Чорноморці», 
а - «Сокільська дебра», Мозенталя - «Бойки», «Рогніда», 
Галя - «Чернець», «Рожеве доміно», Зайця - «Облога корабля», 
т ранія даючи Львів, позбувся мало не всіх кращих сил. Із малим гурт- 
але, дарів Бачинський шукав матеріальних та мистецьких успіхів по 
рі ато Й селах, як Зарваниця, Конопківці, Улашківці, Струсів, 
Теребовля, Копичинці і т.д. | | 
Біберович і Гриневецький. На рік 1882 «Бесіда» передала управу те- 
атру спілці - Іван Біберович та Іван | риневецький. У той спосіб театру 
було передано керму в найвідповідніші руки. На чолі установи стали 
люди» що Мали за собою кілька років праці на сцені і досвід, а передусім 
гаряче любили театр, знали його потреби і знали вимоги та примхи пу- 
бліки. Обидва вони взялися сміливо за діло та постійно здобували собі 
щораз більшу симпатію публіки й визнання преси не лише своєї, але й 
чужої. Після чотирьох років нової управи Іван Франко писав про театр: 

«Театр панів Гриневецького і Біберовича в теперішнім стані сміло може 
рівнятися з найліпшими провінціональними театрами, які коли-небудь 
у нас були. Режисером є Гриневецький, чоловік не тільки талановитий, 
але й посідаючий зовсім поважне фахове образування. За його старан- 
ням кожна штука появляється на сцені добре вистудійована і старанно 
виконана, що з похвалою підносить навіть львівська польська преса, 

котра послідніми часами - треба признати - ніколи вже не виступала 

ворожо проти жодного з руських театрів. Декорації, хоч не дуже багаті 

і пишні, вистарчають для маленької сцени і неперебірчивої провінціо- 

нальної публіки, костюми, особливо народні, переважно добрі і вірні, 

мова чиста і поправна, не виключаючи й акценту, котрий кожному не- 
русинові звичайно дуже великі чинить трудності. Працю ту признав 

Сойм Краєвий, підвищаючи перед роком запомогу |вищу) о 1000 зл». 

Дирекція Гриневецького й Біберовича тривала сім років, себто до 


й 


Дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
итр 


початку 1889 р. У 1889 р. Гриневецький вмер у Перемиш ді, й та 
далі, до 1892 р., сам Біберович. Часи управи Г риневецького - Бібе 
становлять найкращу добу в іа РЕРАІНСЬКОЇ ЗЦеНИ в Тад 
Гриневецький надавав артистичний напрям і провід театров: 
Біберович, поза сценічним талантом, був ЛРЖЕ добрим "АМіністратороц 
що знав складний і скромний механізм мандрівного Театру. й 
складу театральної дружини входили такі сили, як Степан Єте ФР 
Кость Підвисоцький, Владислав-Казимир Площевський, Пясецький 
Данилович, Санецький, Осипович, Кожикевич, а з жінок - Бібер овичева 
О. Підвисоцька, Танська (пізніша Осиповичева), Пясецька, Стефура. 
кова, далі Тит Гембицький, А. Стечинський, ЛЯСКОвський, Михайло 
Ольшанський, Новицький, Курманович, Ольховий, Бенза, Концевич 
Гулевич. Українська (сцена приманювала до себе талановитих 
польських діячів, які служили на ній постійно (Пясецькі, Карпінський 
Лясоцький, Клішевський, Ольшанський) або виступали Гостинно 
(Скальський, Борковський, Радван, Бочкай). 

Нова дирекція подбала про новий репертуар, що залишився на 
все як найпроречистіший пам'ятник мистецької культури та високого 
рівня, на якому театр тоді стояв. Тоді промовили зі сцени Омелян 
Огоновський, Корнило Устиянович, Йосип Барвінський, Василь 
Ільницький, Юрій Федькович; прислужився сцені й Сидір Воробкевич, 
Усі їхні твори - здебільшого історичні драми; народ уперше Почув зі 
сцени велику пісню про минуле, вперше побачив на сцені могутні 
легенди своєї давнини, славні події своєї історії. Виставлено було тоді: 
Огоновського -- «Федько Острозький» та «Галшка Острозька», Корнила 
Устияновича - «Ярополк І Святославич» та «Олег Святославич», 
Йосипа Барвінського - «Павло Полуботок» та «Чернігівка» (перерібки), 
В. Ільницького - «Настя». Крім того, дирекція поповнила репертуар 
народними творами з Наддніпрянщини: Марка Кропивницького, 
Михайла Старицького, Карпенка-Карого, Панаса Мирного, Янчука, 
Бораковського. Виставлялися Лисенкові опери «Різдвяна ніч» Й 
«Утоплена», Бажанського - «Олеся» і «Мартка», На той час припадають 


тр Вів 
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ства Гриневецький ВВОДИВ у наш репертуар твори Шіллера, Гоголя, 
Сарду, Островського, Фредра, Балуцького, Онета, Клайста, Зудермана, 
Мозера. Переклади докопували Євген Олесницький, Іван Франко, 
Гриневецький та ін. На підмостках нашої сцени вперше з'являється 


іоідь би З КО У 


б чо 


ХІМ, УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР У ГАЛИЧИНІ 


святкував у залі «Фрозін» у Львові 25-літні рокови- 
1889 Р: теату Повторився вечір з-перед 25-ти років. Пролог ви- 
0 у лософії Олександр Колесса, музичну частину було 
оси студент точно як у 1864 р. Нашу дружину вітали актори місь- 
торено май дублаюнє що теж брали участь у святі. На сцені з'явилася 
кого дьвівськ ких акторів - Збоїнський, Валевський і Скальський, а 
с кий виголОСИВ сердечну промову, 
збоїн 


об уже раз діждалися власного театрального будинку у Львові 

шам» Щ а виповнила вистава «Марусі». 

Решту злу чн Гриневецького - Біберовича тішився заслуженою 
пенритє й собі її високовартісним репертуаром, знаменитою ре- 

ав та першорядними сценічними силами. Публіка ставилася до 

нні великою любов'ю й щирим визнанням. 


Роки експериментів. Директура Садовського. У 1890 р. виділ 


«Бесіди» рішився перебрати театр під власний заряд. Це рішення по- 
передили наради анкети, й хоч більшість голосів противилася цьому, 
виділ таки поставив на своїм. І розпочалася найсумніша доба нашого 
театру, що тривала сім літ. Управителями за ті роки були по черзі Юліян 
Винницький, Іван Гуляй, Стечинський - Підвисоцький - Ольховий, 
Стечинський, Лопатинський, Ольшанський, Ольшанський -- Вороний, 
Касяненко, Ольшанський, Поліщук - Ольшанський, Лопатинський, 
Тембицький, Заячківський, д-р Гриневецький. Ці постійні зміни на на- 
чальних і відповідальних становищах наглядно свідчать, що у нашому 
театрі діялось зле. 

У 1892 р. театр відсвяткував ювілей А. Стечинського, а в 1896 р. 
Стечинський розпрощався зі сценою й зі світом. В цьому ж році 
Крайовий Виділ винагородив на драматичнім конкурсі Грінченка 
(«Ясні зорі» й «Нахмарило»), Цеглинського («торгівля перлами») та 
Невестюка («Кандидат»). Два роки пізніше було заїіменовано нову 
«Артистичну комісію», до складу якої увійшли Савчак, Коцовський, 
Кулачковський, Грушевський, Вахнянин, І. Огоновський і О. Колесса. 
Ї хоч сумно було в ті часи з театром і в театрі, охоти до праці було мало, 
а час минав на затиранні невпинно вибухаючих конфліктів, скарг, вза- 
ємних суперечок - все ж таки репертуар було дещо оновлено виста- 
вами Кальдерона - Франка «Війт Заламейський», Франка - «Учитель», 
«Кам'яна душа», деяких творів Тобілевича, Кропивницького, Зудермана. 


З опер виведені «Сицилійське парубоцтво» і «Поворот батька» та кіль- 
ка німецьких опереток. 


й ЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕС 
кий ШЛ а Чо бю 


Дмитро Чойковсо по. 
років власної управи «Бесіда» розписала КОНКУрс | 
іСЛЯ "ві а 
гі иректора-підприємця Й ВІДАЯЛа Театр. аокторові | УМО. 
ве чи ебожем Колишнього спільника Б; СЕРА 
Гриневецькому» ЩО бувн 4 Біберо ві 
рин 


ький не витримав рок). «Бесіда» віддала дирекцію Мих ча. 
Гриневец зі тр від 1901 до 1904 р., та не злі: Й лові 
губчакові, ЯКИЙ ВІВ театр АІЙСНив 
у й 
дівань, які З НИМ 


. ЙМ я 3 129) і 
ко ен - «Кара совісті» та «Ворожбит», Горького -., 
Цеглинсь Найдьонова є Діти Ванюшина», Сметани - «Пр 
«На дні»; . і 
ші оригінальні 


стійн 


.п 
Удка Мо 27, 
«Міщани, / 
одан 


| й перекладені твори, й між ними - 
чена» Та ЇН 


баса та чарка»--. конізені | 
ався у нас «Комітет будови 
У той час уже вдруге заснув у УА Українського 


Львові». Знову попливли жертви усього краю. А разом Я 
театру В (Ре ена виміна думок, газетні полеміки, що довели ню им 
почалася ко нбонбнію на всій акції Комітету. ря- 
осн десяток років вся здорова громадська думка зрозуці. 
да, що з нашим театром діється зле, а тому о проти «Бесіду, 
та її способу опікування над єдиним українським театром у Галичині, 
І нема тут дивоти. В час заснування театру зненизи «Бесіда» було 
єдиним товариським і культурним нн ТОДішнє 
громадянство, себто його інтелігентні кола у Львові. Та час не стояв на 
місці; заснувалися нові установи, а тим гамим наше життя розросло. 
ся, зрізничкувалося. Зрозуміла це вкінці й «Бесіда», зрозуміла й те, що 
справа театру є на хибній дорозі, й постановила з тієї дороги звернути, 
До ведення театру вдалося приєднати відомого діяча з Наддніпрящини 
Миколу Садовського, який приїхав до Г. аличини з артистом Северином 
Паньківським. Слідом за ними приїхала й Марія Заньковецька. Таким 
чином, керму львівського театру обійняла людина, що її доцьогочасне 
життя й діяльність творили світлу сторінку в історії українського теа- 
тру. Там, на Наддніпрянщині, вніс він на сцену свіжий подих широких 
херсонських степів, де він зжився з народом, якого полюбив усім своїм 
серцем і якому вірно прослужив на сцені все своє життя. Наш глядач 
обіцяв собі побачити на сцені із Садовським візію великих історич- 
них картин, в яких він відтворював Мазепу, Богдана Хмельницького, 
Саву Чалого, а далі Бурлаку, де створив напрочуд сильний життєвою 
правдою й переконуючий тип людини, що боролася за добро народу, а 
той народ у заплату його продав. На жаль, галерея історичних драм не 
з'явилася на нашій сцені, бо цього не дозволили цензурні умови. 


ХІМ. УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТО Ч Галичині 


Садовський був неоціненний. Говорив залюбки, що 
її режисер 7 те саме, що влада в державі. Він вимагав на сцені 
театрі без якого не вірив в успіх праці. Розуміння 
ядного зраям і знання підтвердив він скоро і в Галичині. 
их 0 ині виловив він цілі покоління сценічних талантів, 
9 наданіпрян т. за однорічний свій побут устиг прогнати зі сцени 
нас У замакоія шаблон, традицію бездушного наслідування, вказав 
старий" Аа кон акторові шлях і способи наблизити сцену 
практично Т правди, природності та краси. Садовський відкривав 
до життєво" «іскру Божу» в акторах. Він оформив такі таланти, як 
і рани Дяків, Костів та ін. 
Юрчак ський умів вивести народну драму так, що вона викликала 
Садов ійсності, а його гуртові яви просто хапали за очі своєю 
враження з авдою. Садовський показав ще галичанам, як співається 
задівевала Ті, які його чули, не в силі забути його співів «Ой 
задні та чорна хмара» або «Максим козак Залізняк»; ці його 
зво міському театрі демонстраційно оплескували навіть намісник 
Потоцький і маршалок Бадені... й 
Про тодішні виступи Заньковецької багато писати не доведеться. Це 
була артистка на велетенську міру Сари Бернар. Вона творила високо- 
мистецькі постаті, постаті, повні правди, сили і краси. 
Садовському межі Галичини буди затісні; не міг він також звикну- 
ти до наших загумінкових відносин, де з нечуваним трудом треба було 
в кожному місті здобувати зал. Тому, об'їхавши Коломию, Станіслав, 
Стрий, Перемишль, Львів і Тернопіль, повернувся на Наддніпрянщину. 
Тож у 1906 р. «Бесіда» віддала театр Йосипові Стадникові, який зі 
змінливим щастям та зі змінливими 


успіхами вів його до весни 1913 р. 
Репертуар того часу - то був відбиток й наслі 


дування польських сцен; 
новиною було введення оперних вистав. 


Останнім передвоєнним директо 


ром був Роман Сірецький, що мав 
широкі плани, 


якнайкращу волю поставити наш театр на високім рівні, 
та, на жаль, недовгий час до вибуху світової війни не дав йому здійсни- 
ти свої наміри. Бо коли знялася буря, Сірецький першим опинився на 
фронті, і не судилося йому з війни повернутися. Згинув він під Стриєм 
і там похований. 


Воєнна хуртовина захопила театр у Борщеві, де окупаційна влада за- 
боронила продовжувати вистави. Згодом недобитки театру прибилися 
до Львова. Тут спроби давати українські вистави не повелися - знову з 
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цензурних оглядів. Зате в Тернополі, що найдовше ГУРТИ 
ською владою, Лесь Курбас елезннна еноі окрему трупу, яка й під Росі; 
«Тернопільські театральні вечори», а участь в них брали 4 ад. и. 
члени театру «Бесіди». й 

Повоєнні роки. Листопадовий зрив, бої за Львів 
військ зачинили двері від святинь усяких муз. Наші актори 7. Наши, 
ся поза Львовом. Тільки під кінець 1918 р. засновується й яю ниди. 
«Український театр» під управою Миколи Бенцаля, який Рнопод; 
ні 1919 р. перетворюється на культурно-освітнє товаристио .. Рез- 
«Новий львівський театр». Душею товариства буди Амвросій я Торі 
Володимир Калин, а до складу дружини входили Зубрицький, Учма та 
Рубчак, Бортник, Бенцаль. Ставили «Молоду кров» Винниченка. ню 
ли «Суєту» Карпенка-Карого, давали дармові вистави для військо Ови. 
поранених стрільців, на користь Українського Червоного Хреста "Аля 

Пізніше в Станіславі було організовано другий театр - «Українськ " 
Чернівецький театр». Створено його з тієї частини театру, ий 
відлучилася від театру «Бесіди» під управою Рубчакової. Цей те 
спершу в Чернівцях, опісля об'їхав усю Буковину. Рум 
на Буковину поставив театр у безнадійне становище, 
влада заборонила грати по-українськи, а акторам дала АОЗВіл на 
проїзд у Галичину під умовою, що більше не повернуться. Таки 
чином «Чернівецький театр» опинився у Станіславі. В цьом 


Ажу 
"ередно 


| відст 


Яка 


У театрі 
Філомена 
Лопатинська, К. Пилипенко, Козак-Вірленська, О. Польовий та ін. Теат 


грав постійно в залі Монюшча до травня 1919 р. себто до часу, коли під 
проводом Й. Стадника постав державний театр ЗУНР. 

У час, коли війська Директорії (1919) мусили під напором більшо- 
вицької армії відступити з-за Збруча на Галицьку землю, з ними приїха- 
ла й громадка наддніпрянських акторів: М. Садовський, Борисоглібська, 
Іванова й ін. Садовський зібрав гурт і дав кілька вистав. 

За польської влади знову відживає театр «Бесіди» (в 1922р,.). 
Підприємство перейняв д-р Бр. Овчарський. У Львові з'явився довго- 
літній артист російських і українських сцен О. Загаров, що взявся за 
організацію нашого театру. Він був представником чеореалістичного 
напряму і своєю короткою усильною працею вказав нашому театрові 
новий шлях. Вся вага, значення й заслуги Загарова - головно в його 
режісерії. Своєю мистецькою постановою таких творів, як «Тартюф» 
Модл'єра, «Візник Геншель» Г. ауптмана, «У пристані» Енгля, він зацікавив 
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У .3З гаро» 
й хушіє 
нелії еукройт, ог ей й стай 
оглядо нови? го Т89 зане У гальни у 
Р цам'ЯТ" тал а, 8 й умів від рат темт" п 
АР" по соб твір АТО? ній момент"! у зга онізова 
ши і ав дого 9 р . ць 
у ів го ТВОРУ, 'екнат сі тв рчі С Р біти ею а Мар? 
Рестрій ? ь та об'єд овитоО театр! тові загаров ви 
нас ти 8 айн ст 
т и НЕЗ9" «бесідд? ов 
сть 
цілі В 1922 р." театрів жах речі 
ав на закаР аб теа рів З у місце сув ться; безсум їв , обо 
и зі ьк 
сучас ої Поле кА проводом одимир? затаио 
послод? о 4 | фанатично бить театралм» 

я ена ЛЮР омий 
«зага пр мол - еною - вимогами» а ередусім свід , 
пробіл тво» ОбіЗНЯТ ілей их прямує: Театр виставляє На? 
мистейтео" испо я цілей» А к ке едітгійну 
засобів яким сь і чужих авторів" увів У епертуар и й 

: У Й » 
новіші 7 ори оновити зміненій формі «Ой не ХОДУ» рені й 
- й 
драму зро а Й мислова: декораційна сторона гарна 2 а 
режисеР модер' 
М одо мистецького рівня треба визнати Український театр 
АР його передвоєнний член театру «ресі ди» Микола 
як Рубчак. Репертуар опере- 


: заслужені актори, 
ипа Стадника» в 


дникова; Стадниківна й інші МО- 


ковим репертуаром» але переплітає 
Яреми Стадника 


ренцалі- , 
плітений наро 

відом 
живе оперет 
його перекладеними модерними драмами-. Є ще й театр 


3 оперетково-ревюйовим репертуаром. 
Театр ім- Садовського поставив би я на третьому місці 


«Заграви» Й театру ім- Тобілевича. Веде його Карабіневич, режисерує 
досвідчена київська артистка Барвінок-Карабіневичева: Театр цей зали- 
шився вірний побутовому репертуарові і виводить ЙОГО Гарно та ста- 


ранно. В дружині кілька помітніших талантів. 
Із театрів, що також залишились вірні побутовщині, слід згадати те- 


атр Комаровського й театр К г 
ог 
народного й жидівського ранці а "г мандрують і грають твору" 7 
у тр Сарамаги - 
єнними силами з молодими пово- 
так містечках че репертуаром оперетково-ревюйовим - їздить по м! 
і селах. с 
ми акторами, з ню зн Проскурницького з молодими повоємни 
им реперт Й 
Богема ртуаром навідує міс 7 
з молодими розбитками різних теат за ден Поет 
рів, із ревюйовим реперту- 


після 


Дмитро Чайковський 


СУРИ як ОФЕс| т 
аром навідує містечка й се, Театр Вої вича і ост о 
народним реперт аром об'у ИТЬ села. Теат Ю "Тарого че Чо 
гуртом акторів ( "40мий н аніпр Нський о нене кс 
! побутови Репертуаром б'їзд містечка а Чугад), у. Мола . і 
проводом Тимчен , З ре туа ов м із Театр они 
8ить. Театр «Цвіркун» заснований 1931, Зі ек АВох окі оч пій 
РІВ були там Со ка, 3 Цький, Гі Коза Він ві доми не із, 
рлан. Театр цей грав ові я Сезон | 931 й ка, Яке 
о етково ревюйовий, Від 193 - Їзди с і . парту 
1936 Р. був чечинний, а в чолов Стопа а 1937 ка ечках - 
яльність як Львівський теать, пі Управою ки 2 луцьк є вою і 
оза межами Галичини є на Вод Театр Певно Ого. 
лях корінної Польщі Українські театри: уде бо 2) (на зем. 
3) ойчихи, 4) г ородничого і 5) Залевськог Ров | 
До 1926 р. по аличині їз ив театр тк вої, єю 
гарним виконанням народного реперт зру іт новит акт і 
Після ліквідації ктори розбрелися п Рупах, які терито и 
ної Польщі». Зас арнецьким) 


м 158 оч 


Ро пЕЙСо 
ум. 2 тку Є8? 
розв! бувалим соміально 
в Росії не Уві ція країна йила 
-наситуа п , 
столітТ рів олюбі на тастро ам світового 
ам» КЗ і с 
кіней? у піднес ня гальн сода тупила В нові взаємУ 
тичнИ м стість В , | минула 
пом іч ТР н кі ична ора вікової сплячки й 
назу СТ. ЛЮ ю системою: ра ньої але зачі зала 
сш абу: сп мо іноді посер А 
ма держа? т раї аіноді ПРЯМ" занавей ніг Будь-яка особа, не 
наста ас но дини ера особою історії: Мистецтво прост 
інтер її волі» СТОЛУ зе вати на Цей тісний зв'язок людини З 
еа ; 
рої о не Зі и, Н пани було образно узагальниту. суспільні 
ЛА ун 
не М истецтво пов о підчуття цілого, показати» яко руж іс 
а ості своги насучі астя. Передова російська 
зако н людські ДОМ» на людське 1 : и КУДріНВ 
з собі М Толстого, А. Чехова, В. Короленка» "у" Ку ріна, 
о г - 
мітерат а М Горького глибоко розкрила всю складність, всікривай 
завів тему державного керування, несправед 


продажність хібералізму; тупість та 


. А б 

- боді ТОГОЧаС 

і ицемірство церкви, 
які утримували 


ості СУДУ» М ; 
и доволення міщанства та інших негативних явищ, 


о-бюрократичну сваволю. 
осійські письменники виконували свою історичну місію, 

вони давали ЛЮДЯМ наочні формули життя; спрямовували їх на бороть- 

бу за краще майбутнє. 

Однак тогочасне театральне мистецтво не підносилося до такого 
філософського узагальнення дійсності. Дійсності складної, бурхливої, 
суперечливої. Окремі виступи Єрмолової, Федотової, Лєнського, укра- 
їнсьКИХ МИТЦІВ, ХОЧ 1 підвищували свідомість окремих грут суспільства, 
все ж не виконували тієї громадянської функції, яку повинен був віді- 
грати театр в цей історичний час. Потрібна була людина, яка б очоли- 
да складну театральну діяльність, згуртувала навколо себе однодум ів 
рризакреннноя ріж до життя. Це мусила бути перш за ее бив 

, могла б все й 
ром о, пава ажомвани життя, ї головне - вміти 
вищам, і тим таємницям, 


проблемам жит і 
тя, які освітлювалися російською та світовою літера 


но 
У В червні 1887 ок Ж чи с 


і С, Станіславського тав. | Я Сорич 
Данченка в ресторані «Слов'янський "Не 


вісімнадцятигодинна зустріч 


й б 
«Моє життя в мистецтві» К.С Станіслав нн Пізніше чно 
«Світова конференція народів не обговорю воїх д Устріч яю 
такою прискіпливістю, з якою ми обговорювали тоді і Питану й 
справи, питання ВИКЛЮЧНО Мистецькі, нащі Творчі | Утньоі 
етику, техніку, організаційні плани, проекти майб ТНЬОГг Ченіцу 
наші взаємостосунки. РТуару, 
В організаційному плані необхідно було перш за все з М 

пайщиків, фінансових фундаторів НОВОГО театру серед замо є б 
(Особисто я міг долучитися до справи з дуже скромним м теріальн 

вкладом, тому що раніше зроблені борги ще в Товаристві Исте і 


че й Цтва та 
літератури сильно підірвали моє фінансове становище)», 
Організатори МХТ домовилися тоді, що акторам найпе 


ЕЛСЬКОГО ТЕВТРУ 


дження ще однією цитатою 


ин ОДНОГО: Чи вважаєте 


в себе до ГОНИТВИ за кар'єрою, свій талант - до ви- 
- до примх антрепренера і всього себе до 
хто отруєний такою отрутою - зцілитися 


9» 
чому" 
« ва 
«Він прис ен кте 
публіки» СВІТ хариктер- 
мог раль бї дешевизни- Той, 


те про актрису Б» 


же». 
аке не для нашої справи». 


«Чому?» 
«Вона не любить мистецтво, а лише с 
ебе в ми 
стецтві» 


«Хактриса В.?» 
«Не підходить - невиправна к 

абот 
«А актор Г.?» инка». 
«На цього раджу зверн 

ти 

«Чому?» ути увагу». 
«У нього є ідеали, 


К.С; Станіславський н 


ванню акторсько адавав 
в 
художньо-по ТО складу. Він ві ФЛИКОГО з кан 
Мак становочно нН відш начення 
сце -Тремиславсь ГО характе | висо не лищ 
шен Тітова, є я робітника БУ: гримерів я оИВ С форму- 
и Ран Лера І. СЦен (з од Я р Ми ціалістів 
, Він р ь 
Моступний - - бо еВ го АВськог 
т . 
бан - п УМ. І Иніста 
своїм в гор 
7 Ськи? т є 
позит о цін к кий Х; бі я ву 
С ів о ній іт 
Вський 2 10 З ож 
здобув ником со РЧУ 
чн ЯТИлі овим р Руж 
ий о. "ЗТНьої ц я 
жт- сб з та 


Рінитоз 
ІМИтТО 
р 


зковСькИЙ ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІ 
о Чойков У щі 


і Художнього театру легко віддав першість ва 

рердие ; исе а з. ом 
і Володимиру Івановичу як режисеру, адміністративн 

ні 


І 
ий та нон. 
ідком очевидний. чант Яког 
був ціл - 
акож віддане В. І. 
Ачтературне уво було також відд Немировичу 
Станіславський легко підкорився літературному авт 
т 


оритет Нченк 

Й і Свог 

еги (адже він на той час уже був відомим драматург ом). Що це цк 
Л 


помилкою, показала залнреняю о тоднмир Іванович 
помилково вів зві лінію ру, джував дуже п лідніс 
аматургами. » 

реч бу що мистецько-постановочній, режисерській, акторські й 
право уеїо залишалося за уааюраціюная Справа не Тільки в тому. 
що за плечима Костянтина Сергійовича УМО ятнадцять Вистав, по. 
ставлених у «Товаристві» та велика кількість успішно зіграних ролей 

Двоєдине керівництво театром вимагало вк неря Ули, яка ДОЗВО Ляла 
б найбільш оперативно досяг ати успіху в рооості. «Протягом наступних 

років, - пише Станіславський, - ми міцно трималися цього Пункту умо. 

ви. Варто було одному 3 нас вимовити магічне слово усіо, як супере 
припинялася на півслові без права її відновлення, і вся Відповідальні 
хягала на того, хто наклав свою заборону». | 

Заради справедливості треба сказати, що режисери-керівники МХт 
дуже обережно користувалися цим правом і вдавалися до нього л ише в 
крайніх випадках. 

Мистецько-постановочна функція режисера була основною вс 
ві утвердження нового театру. Якщо стисло говорити, то Московський 
Художній театр почався з ненависті до рутини і шаблону, з боротьби зі 
штампами та зашкарублою театральщиною. Сам Станіславський про це 
говорить так: «Програма цієї справи, яку ми розпочинали, була револю- 
ційна. Ми протестували і проти старої манери гри і проти театральнос- 
ті, і проти фальшивого пафосу, декламації і проти акторського награшу, 
і проти поганої умовності постановки, декораційного оформлення, і 
проти прем'єрства, яке псувало ансамбль, і проти всієї побудови ви- 
став, і проти нікчемного репертуару тогочасних театрів». 

Засновники МХТ виступали проти мистецької деградації перш за 
все казенної імператорської сцени. Саме офіціозне мистецтво відривало 


театр від народу, потурало низьким смакам ожирілої публіки, 
хо розвиток нової акторської техніки, 


європейських та вітчизняних режисер 
театрах велися справжні новаторські 


то- 


чка 
сть 


пра- 


гальмува- 
не використовувало досягнення 
ів. У 80-х роках у провінційних 
пошуки, там створювалися такі 


нь 


ажусувй МІХТЯК НОВА СТОРІНКА РОЗВИТКУ ЄВРОПЕЙСЬКОГО ТЕТУ 
ХМ. Р Ї 


які мператорська сцена і не мріяла, хоч вона мала великі 

ставі" 0 теріальному забезпеченні, ів кадрах, ї в умовах роботи. 
перева иї В а театрах процвітала стихійна творчість окремих трагі- 
вімпеР ГУ щи був театр роз'єднаних зано Деноннванн ЧР она 

- коміків) театр незгармонізованих компонентів вистави. 
знаме МТ утвердила нові принципи сценічного мистецтва, які ви- 
режису -. енер льний спектакль створювався як цілісна реалістич- 

з життя, створена до найдрібніших нюансів професійно під- 
ії картин ежисером У тісній співпраці з драматургом, акторами, ху- 
композитором. Гармонія всіх компонентів вистави повинна 
ЖИ ту глибину п'єси, й внутрішній зміст. Режисура молодого 
була задні театру висунула тезу про художню єдність вистави, вона 
москОВС щоб все було підпорядковане єдиному художньому задуму 
вимагало езабаром ця точка зору стала загально прийнятою у всьому 
зай ватрі і вона відрізняла тоді новий театр від старого. Режисер 
зона особливе значення в справі створення вистави. Він стає його 
дани? і технічним керівником. Замість розрізнених і неузгоджених 
м бою акторських робіт владною рукою режисера встановлювався 
між со оюа р ра . 
досконалий ансамбль вистави. Французький термін еп5етиііе, що бук- 
вально означає єдність, співзвучність, узгодженість, в театральному 
мистецтві означає перш за все згармонізованість акторської гри, єд- 
ність тону, ритму, настрою. Щодо цього варто згадати діяльність ви- 
датних європейських режисерів - Екгофа, Шредера, Лаубе, Кронека, 
Антуана; українських та російських - Кропивницького, Старицького, 
Саксаганського, Лєнського, Федотова, які розробляли і успішно реалі- 
зовували проблему ансамблю. У виставах Художнього театру вперше 
були узгоджені елементи зовнішнього і внутрішнього ансамблю, що до- 
помагало досягти тонких особливостей авторського стилю, передати 
емоційну та соціально-побутову атмосферу. 

Режисура МХТ провела реформу декораційного оформлення виста- 
ви. В старому театрі, навіть найкращому, використовувався стаціонар- 
ний набір декорацій, які переходили з однієї вистави в другу незалежно 
від авторських вимог і характеристик. Кімната мала вигляд тристінного 
«павільйону». На цих стінах часто були намальовані вікна, шафи, по- 
лиці, годинники. Кімнати мали декілька гатунків: багата кімната харак- 
теризувалась м'якими меблями, завісами на дверях і вікнах, кушетка- 
ми і канапами; бідна - нефарбованим столом, кімнатними доріжками, 
окремими стільцями; «зала» - позолоченими меблями і дзеркалами; 


Дмитро Чойковський (ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСЬРИ ЯК ПРОФЕСІ 
ЧОстино , 
иким ПИСЬМОВИМ столом, диваном і на 
Мальова 


книжковою шафою, інколи портретом - ною 
Карт 


гляді а ок з переплетеними ІС ; 
зображувалося у вигляд! 2Р Р деревами невідом 7 Що 


роди: була ще також декорація «античного палацу» з колонами, з 10- 
бленими «під МАРМУР? марні статуями. Жодної індивідуально; Зі зро. 
б пи за кориці ема та пн прювани рак 
за яким ГЛЯДАЧ впізнавав місце АІ" За такими ж умовними прик акому, 
костюмів треба було впізнавати і селян, КОролів, купців, вій Метам 


; ія 
К. С.Станіславський ще в театрі Товариства мистецтва та літерат КОВИХ 
шуче відкинув таку декорацію. Він ури 


вважав, що декорація, будучи к ри рі- 
нентом сценічного мистецтва, мусить бути тісно пов'язана зі оно 
жанровою визначеністю; образним ладом драматургії та нен 
задумом вистави: На перших порах він твердо тримався зно 
ності, насичуючи її соціальною та побутовою конкретикою. діб- 

під час роботи над «Потопленим дзвоном» Г. Гауптмана він знай 

який відповідав цим вимогам. Це був В. А. Сімов. 3 я 
'язаний весь перший період творчості молодого ка 
ідтворювати на сцені конкретні обставини я. 
різних верств суспільства, організовувати середовище сценічної дії 
яке було тісно поєднане з задумом режисера та драматурга, завано 
можливість розгортання цікавих мізансцен, формувало атмосферу, яка 
відповідала сценічному ЖИТТЮ персонажів. 


К. С.Станіславський переглянув також проблему музики в драма- 
ас в усіх театрах драматичні вистави почина- 


тичному театрі: «В той Ч 

лися музикою. Оркестр, без всякого зв'язку 3 ТИМ, ЩО відбувалося на 

сцені, жив на очах У глядача, на найбільш видному місці, перед сценою, 
перешкоджав акторам грати, а гля- 


оїм відокремленим життям, 
дачам дивитися. Перед початком вистави і в антрактах оркестр, як пра- 
вило, грав увертюри Зуппе, польки 3 кастаньєтами і т. п. Яке відношен- 


ня мають вони до «Гамлета»; якого виконують на сцені?.. Увертюру було 
скасовано так само, як і антрактну музику. Оркестр розташовувався за 


кулісами, якщо цього вимагала п'єса». 


Для вистав драматичного театру тре 
зику. Вона повинна бути тісно пов'язана зі сценічною дією, з атмосфе- 


ою вистави, пі іст і : 
и б , підкреслювати зміст 1 характер того, що відбувається на 
кри розкривати динаміку емоційних переживань актора. Прикладом 

М і - 
узики можна вважати військовий марш у виставі «Три сестри» 


«кабінет» - ВЛ 
стінах павільйону 


художника, 


Сімова ПОВ 
Він досконало вмів В 


Жив СВ 


ба було писати спеціальну му- 


НОВА СТОРІНКА РОЗВИТКУ ЄВРОПЕЙСЬКОГО ТЕВТРУ 
зЖжиСУРА МХТ ЯК 
ху, РЕЖИ 


б ом 
був і конкретний (з міста відіздить полк), 
ст. 1901)- ін о трагізму», в якому туга, навіяна жи 
ні ОА і альні 
кпр Музика і музик 
- ціс тем) бою життя. Му 
1 ніс з жадо 


бравурний, 
ттям, пере- 


сть стали в ЦЬОМу теа- 
сталася ажальним засобом, що передавав невисловлену слова- 
пл! ім вир | 
а ій осіб. 
трі рамні чи радість дійових 
увогу, 
митр 


истецьких 
нічної продукції, однак найбільшої уваги режисеру- 
складових сце вали таким творчим компонентам як драматургія 
новатори фони актора. К.С.Станіславський завжди стверджував: 
іа майстеритяо у в усі часи було мистецтвом колективним і виникало 
«Мистецтво нн поета-драматурга діяв в поєднанні з талантом 
лише там» А? ві вистави лежала та чи інша драматична концепція, 
акторів. В каранкаа іні актора і надавала с узагальнений 
що об'єднувала с. Через те і творчий процес актора починається з 
мистецький сен ор Актор повинен перш за все самостійно чи за 
заглиблення Й ас розкрити в п'єсі, що ставиться, 
нано коки для даного автора творчу ідею, 
Радій бо і з якої, як із зерна, цей твір органічно в 
иа має характер дії, що розгортається перед гля 


онажі п'єси відповідно до своїх характерів беруть певну конкретну 
май і ця дія, послідовно розвиваючись у визначеному напрямку, 
б прагне досягти поставленої автором мети» 
Незважаючи на те, ЩО в перші роки існування м 
Художнього театру його називали «театром режисера» 


театром автора». 


ннях театру провадилося стосовно всіх м 
мува 
рефор 


ценічній дії 


її основний 
яка стала зерном 
иріс. Зміст драми 
дачами, в цій дії всі 


осковського 
він завжди був 


оду робо- 
нема і не може бути 
нути «обличчя авто- 


в найбільшо- 
яку цей твір може дати. «..Режисер 


Дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як 
ПРОФЕСІ 
| 
ЧосТино , 


Юа 


і Я : 
а актори повинні прагнути більш точно і глибо 
драматурга, а не підміняти його задум своїм» МО осягнути духі 
К.С.Станіславський у вище згаданій статті "7 Завершує чер 
Ко 
ли говорять про акторське мистецтво ХІХ ст 
.) то поп 
ри вс 
е 


ТтИчН 
е ставлення до нього, ми не повинні ставити з 
нак мі 
нус Ц - 
Це бу 
ло 


За АУм 
АУмку 


мистецтво реалізму. 
Художній театр проводив сценічні реформи не я 
к зап 


сійського акторського мистецтва, а як теоретичне ос 
тичний розвиток всього кращого, що було нагромад нео і 
акторському мистецтві кінця ХІХ століття. Однак хоч б На ТОЙ час 
нізного реалізму, він зовсім не був театром життєвої п пувтеатре і 
ті. Часто-густо його правда була театральна, умовна, о оподібнос 
зності йшли від сценічних традицій, а не від життя. зан 
Цього 


у в своїй більшості користувалися перебільшенням де 

М ; МОНСтрац: 

їх сценічних креатур, мова була у них особли трації 
Во пі 

Д- 


жест відрізнявся надмірністю, у сценічній п 
ці часто використовували картинні пози. Для виконання роман оведін. 
го 


і побутового репертуару вона використовувала прийоми та засоб 
И, які 


рактиці застосовувалися вже багато разів. Їх вплив на сприй 
; й м 
ретельно перевірений. Актори знали чимі мата 
К ВИ- 


дії і сльози 7 в трагедії. 
разу великим актором прийом виконання роді 
Й ЛІ 
«скарбницю» сценічного мистецтва | 
І 


дного акторського покоління до 


іншого. Актори старого театру знали добре, що «кохання виражається 
поцілунком рукою і справжнім поцілунком, притискуванням до серця 
своєї і чужої руки (заведено вважати, що людина кохає серцем), коханці 
стають на коліна (п красиві та благородні опускаються на одне 
коліно, щоб було більш мальовничо, а коміки - на Обидва; щоб бути 
більш смішними); закохані закочують ДОГОРИ очі (при піднесених по- 
чуттях, до ЯКИХ зараховується кохання; ДИВЛЯТЬСЯ вгору, тобто на небо, 
де знаходиться все піднесене); кохання виражається також пристрасни- 
ми рухами (які нерідко межують 3 каліченням тіла» тому що закоханий 


не повинен панувати над собою); кусанням губів, блиском очей, розду- 
тими нізарями" пристрасним шепотом та іншими проявами тваринного 


любострастя або солодкуватої сентиментальності: 
Актори старого театру знали» ЩО: 


Я ро. 


вира 
театр 
радощів і горя сво 
креслена, піднесена, 


на п 
і почуття глядачів був 
кликати сміх 7 В коме 

Знайдений одного 
тої чи іншої сцени потрапляв У 
передавався як ЖИВИЙ приклад від 0 


РЕЖИСУРА МІХ ЯКНОВА СТОРІНКА РОЗВИТКУ ЄВРОПЕЙСЬКОГО ТЕБТру 
ху. 


ня виражається швидким ходінням туди й сюди, трем- 
хвилюван и розкриванні листів, цокотінням графина об склянку і 

| ням РУК п під час наливання і випивання води. 
тін нки об зуби ється нудьгою, позіханням та потягуванням, 
с окій дана в долоні, підстрибуванням, наспів 


уванням 
янням та розгонистим сміхом, 


швидше таласливим, ніж 


несели м чорним одягом, напудреним обличчям, сумним похит 
Горе 7 


ван- 
сяканням носа та витиранням сухих очей. ; 
ням баці - прикладанням вказівного пальця до вуст і святково 

нний ходою. 
ее - вказівним пальцем вниз. 

заборона - вказівним пальцем вгору. 

Сила - стисканням кулака і грюканням по столу. 

Хвороба - задушливим кашлем, тремтінням та запамороченням 

альна медицина визнає лише сухоти, лихоманку та недокрів'я). 
й - удавлювання грудей або розривання коміру сорочки (ре- 
месло визнає лише дві смерті: від розриву серця і від ядухи)», 

Звичайно, не всі ці ремісничі прийоми зустрічалися щоразу у ви- 
ставах старого театру, однак нахил до механістичного показу людських 
почуттів був дуже розповсюдженим, що відчувається навіть через ав- 
торську іронію в наведеному уривку. 

Необхідність у нових засобах сценічної виразності, і перш за все в 
акторському мистецтві, стала найбільш пекучою проблемою молодого 
театру. Однак в перші дні своєї діяльності Художній театр не відривався 
різко від театру минулого. «Він спробував лише зробити більш точну- 
ми способи відображення життя, тому що ті прийоми, якими користу- 
вався старий театр, були умовні, 


вони не відтворювали, а, незалежно 
від бажань митців, викривляли життя, надавали перевагу звичній теа- 
тральності над життєвою. Художній теа р довів до логічного завершен- 


т 
ня закладений у формулі про мистецтво - зображення життя - зміст. 
ував актора, 


(те- 


Художній театр найбільш повно зближ сцену і театр з жит- 
тям, він шукав нових засобів сценічної виразності в реальному житті. 
Треба відверто сказати, 


що весь двадцятилітній домхатівський 
шлях Станіславського був безперервною школою удосконалення його 
акторської майстерності. Мислячий актор-аматор - Станіславський, 


безжалісно винищував у собі звичні акторські прийоми і вплив старої 
театральності. «Театральне оточення робило на нього істотний і нео- 


ЖИСУРИ ЯК ПР 
знані ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИС ОФЕСІЇ Частина 
Дмитоо Чойков РРио 


й натиск. З дитинства закоханий у великих акторі в 
ву, Федотову, Садовську, Ленського - він ша іх 
Однак, віддаючи перевагу над усіма правилами | закона 
- «беріть зразки у життя, у природи», 1 


Малого 
нував і 


днорідни 
атру - Єрмоло 

- елів. 
своїх ВЧИТ | зна 
Ми Р обив ВИСНОВОК ДЛЯ самого сеое, Ра ко ВІДІЙШЛА Ге 
тоюр 


Те. 


Учасн 

; . : а 

3 вам томулисяі Малого театру) від життя і природи». 

сцена (у них шукань талановитого актора : 
Напрям і характер театраль РА режи. 


івзвучні напрямку шукань тогочасної драматургії, ХОЧ до | 
сера були співзвуч еднього зв'язку між ними не було, В п'єсах авт 
певного часу рарураннюки з парадом м р а 
рів нового типу у9е | и звертали увагу переважно на приховане б 
складна інтрига. Ці ні своїх сучасників, на «Підводну, позатекстов 
складне внутрішнє жи боку внутрішню боротьбу, яка відбувалась в дю. 
вот она ацівавцем» моралі та тонкого розуму». В той 
оденнанно спнісхівського у Товаристві зе ммтератури 
та в перших виставах в Художньому театрі актори бу. чероями», 
а звичайними людьми; вони відмовлялися від г учного та піднесеного 
ведення діалогу, вони не вживали ефектних жестів, боялися підкресле- 
них надуманих мізансцен, а шукали поведінку живої людини, її думку, 
настрій, погляд, переживання... Мізансцени й таких виставах вражали 
своєю простотою, життєвістю, різноманітністю. Створювалося вра- 
ження, що перед глядачем проходить спостережене вчора чи сьогодні 
звичайне життя людей. 

Для того, щоб більш конкретно прослідкувати народження нового 
методу роботи над виставою, варто звернутись до досвіду акторської 
та режисерської роботи К.С. Станіславського в «Товаристві мистецтва 
та літератури». Це товариство було створене в Москві ДЛЯ того, 


щоб сприяти розповсюдженню спеціальних знань, що стосуються 
мистецької діяльності. Воно ПОВИНн 
сценічних, музичних 


В 1888 році 
Товариство вла 


ум. РЕЖИСУРА мот як НОВА СТОРІНКА РОЗВИТКУ ЄВРОПЕЙСЬКОГО ТЕйТеч 
З 


і ом і і 
іну, ЯКА стояла між актор роллю, 1 здирати мундир застарілих 
ст цій мистецтва». 


а аб Фе дотов вже після закінчення першого сезону залишив 
товариство: Йому на зміну прийшли актори Малого театру П. Я. Рябов 
тан. Греков. Не дивлячись на те, що вони були досвідченими про- 
фесіо налами, вони показували аматорам, за висловом Станіславського, 
лише ремісничі зів роботи, акторську гру на основі раз і наза- 
вжи виробленої форми. К.С.Станіславський брав участь у виставах 
товариства перші два роки, головним чином як актор. Він зіграв за цей 
час 16 провідних ролей, серед них такі, як барон («Скупий лицар») 
Сотанвіль («Жорж Данден»), Ананій («Горькая судьбина»), Фердинан 
(«Підступність і кохання»). 3 1890 року, продовжуючи акторську о 
яльність; Станіславський починає проявляти себе як режисер нового 
театру. Уже в першій своїй постановці (одноактна комедія П. Гнєдіча 


«Листи, що горять») Станіславський зумів відійти від існуючого теа- 
трального шаблону. 


«Відповідно до обстановки режисер домагався, щоб гра акторів була 


життєво переконлива, щоб не було у них неправдоподібних інтонацій 
, 


щоб вони уникали зайвих жестів, не боялися психологічно виправда- 
них пауз». 


«Граючи в цій виставі малозмістовну роль морського офіцера 
Краснокутського, Станіславський створював складну гаму пережи- 
вань свого героя. При читанні любовних листів, які він спалював, 
Станіславський наповнював паузи складними внутрішніми моноло- 
гами і таким чином незначна роль набирала глибокого драматичного 
змісту». 

Характерно, що вже після своєї першої режисерської роботи, задов- 
го до організації МХТ, він сформулював основні вимоги до творчості 
актора. 

Саме ця перша велика режисерська робота Станіслав 
жала принципи режисерського мистецтва в тій ускладнен 
практикує сучасний театр. 

«Я почав ненавидіти в театрі - театр і шукав в ньому живе, справжнє 
життя, - не повсякденне, а художнє» лоназніанеь 

Заслуга Станіславського полягала в тому, що він в зав чоої 
нічні засоби, щоб із максимально МОЖЛИВОГО заніс й іо лодах про- 
втілити на сцені викривальний задум ТЕКОРО Толстой чзанкивого 

: і тавляє два світи: світ панства, тупого; 

світи» різко протис 


ського вира- 
їй формі, яку 


; ХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Дмитро Чайковський ИН СІ Частино г 
і, всупереч своєму зовнішньому блиску, темного, неосвіченого з 
і, в 


простих людей, які за розумовим та моральним рана стоять б 
то вище від своїх панів. Цьому протиставленню таніс лавський ері 
рядкував усю побудову назінно вні рр дао ролей, у виставі 
було зайнято семеро майбутніх акторів (Станіс лавський, / 


Самарова, Артем, Лужський, Санін, Владіміров). Вистава мала надзви. 
, - 


усно освіти» Станіславський бере на себе постановку 
майже всіх тих п'єс, В яких він був зайнятий як актор. Це дуже 
характерна обставина. Станіславський-режисер онов допомагав 
Станіславському-актору, а станіскавевкийактор. ув найбільш сум- 
лінним і активним виконавцем творчих задумів Станіславського. 
шоньб Станіславського в театрі «Товариства» гідна окремого 
детального дослідження; через обмеженість теми нашого викладу за- 
тримаємось лише на двох, найбільш характерних для цього періоду по- 
становках: «Фома» («Село Степанчикове») за Ф.М. Достоєвським та 
«Урієль Акоста» К. Гуцкова. В цих виставах і режисерська, і акторська 
робота Станіславського не тільки виступають у тісному взаємозв'язку, 
ця новаторська робота наводила на думку про необхідність реформу- 
вання всієї театральної справи. 

Їдея інсценізувати повість Ф. М. Достоєвського «Село Степанчи- 
кове» виникла у Станіславського за два роки до постановки. Ще до 
організації «Товариства» (7 березня 1888 року), він отримав дозвіл 
дружини і письменника на сценічну адаптацію цього твору. Працюючи 
над інсценізацією, Станіславський намагався зберегти мову автора, 
взаємостосунки дійових осіб і послідовність подій. Одні критики 
вважали такий підхід до твору класики досягненням, інші вважали 
неприпустимим таке «слухняне» наслідування автора. Цензура не 
дозволила ставити на сцені твір Достоєвського. Станіславський 
змушений був змінити навіть назву інсценізації та прізвища дійових 
осіб. Інсценізація отримала назву «Фома», дядечко Ростанєв став 
Костенєвим, Мізінчиков - Пальчиковим, Фома Опіскін - 


його чисте ставлення до жінки, його 


намагання зрозуміти Фому і знайти 


ур чі тб 


ра! рЕЖІЛСУРАЙ МІХТ ЯК НОВА СТОРІНКА РОЗВИТКУ ЄВРОПЕЙСЬКОГО ТЕВТр 
У 


дання ЙОГО вчинкам г словом, все, що стосувалося дядечка, було 
ому п дані і в інсценізації, 1 у виставі Товариства. 
Н пер піскавський був не лише жі 1 режисером вистави. Він де- 
оп ацював ескізи декорацій для всіх трьох дій п'єси. 
и їм декораційним оформленням Станіславський вводив у с 
я йому театр прийом характеристики персонажів через ар 
вони ЖИЛИ. 
новаторство режисерокомо мистецтва, у цій виставі виявилось ще 
ду том; що Станіславський розвинув тут значення т. 3в. «звучної па- 
зи» В постановці «Фоми» така «звучна пауза» закінчувала другу дію 
вистави: Коли нарешті, після бурхливих подій все замовкає, люди роз- 
ться і сцена залишається порожньою, завіса спадає не відразу. В ре- 
жисерському примітнику «Фоми» К.С. Станіславським була кві сь 
велика ремарка» якої ретельно дотримувалися в виставах: «Сцена дея- 
кий час порожня. Промінь місячного світла освітлює край поламаного 
ослінчика, на якому залишився покинутий шматок паперу. Олександр 
гасить свічку в альтанці ії настає повна тиша; вона порушується відда- 
хеним співом запізнілих гуляк та зрідка заливанням і трелями солов'я. 
Десь здалеку нагадує про себе нічний сторож своєю тріскачкою і знову 
все замовкло після такого галасливого дня в очікуванні нової грози». 
Третя дія починається також з довгої паузи. Вона зазначена так: «Після 
підняття завіси на сцені довгий час нікого нема. З сусідніх дверей до- 
носиться хропіння сплячої людини. Час вже наближається до полудня, 
але в кімнаті сутінно, бо затулені вікна завісками». 

«Звукові паузи», застосовані Станіславським при постановці 
«Фоми», були одним з напрочуд вдалих виражальних засобів вистав 
Товариства, а потім і МХТ. 

Що ж до виконання ролі Ростанєва, то сам Станіславський вислов- 
лювався про цілком виняткове її значення в його творчому розвитку. 
Роль дядечка дала зрозуміти молодому актору, що означає стати тою 
людиною, яку ти зображуєш, що означає; залишаючись самим со- 

бою, зажити думками і почуттями іншої людини, злитися з образом. 
Дядечко - Станіславський, за ВИСЛОВОМ М. Ефроса, був справжнім «ге- 
нієм доброго серця» «Критика відзначала повне ! глибоке проникнення 
К.С.Станіславського В створений ним образ, його безмежне ніна 

ство, довірливість» його надзвичайно переконливі переходи б одно » 

заого, від невимірної доброти, м'якості або повної 
душевного стану до інш ВАТ их дійових заходів: З ве хучезною си- 
розгубленості дО негайних і рішучих А 


р У ДК од 


| ; ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 
Дмитро Чайковський Остино Пе 


Ріо 


: темпераментом, зовсім несподіваним для цієї м'якої і 
лою і тем | Станіславський-дядечко виганяв Фому, як 
о найбільш благородну і кохану ним істоту - Катеньку, 
образити й итик висловлювався про цю роботу так: «В роль Ро б 
він рий зі масу таланту, був таким пр прим, таким п родні 

ого сумніву являв собою певний образ. Вершиною - -. 
ще о Ра в нього сцена вигнання Фоми: тут актор перевершив б 
налості | ане і я сміливо заявляю, що російська громадськість б 
мої аа щи у що такий митець як Станіславський служить на б 
втр | 


ий нав 


ватній сцені». і іславський зі 
За час своєї діяльності в Товаристві Станіс ми зіграв 76 Родей, 


Кращі з них були справді високохудожніми, новатор "АКИМИ Творіння. 
ісця відзначимо тут лише такі ролі, як Ананія Яков лєва 

ми. За браком місця 

ьбина» ШПисемського), Паратова («Безприданниця,, 
(«Горькая суд («Остання жертва» Островського), Імши 
Островського), Дульчина («Ос і, Урієля Акости в одной б 
зарібно звер р вада да 
пиесьКеТуцкова «рем ери іє трагеміно а рухає я сринх І89Броку. 

Театральний оглядач одної з МОСКОВСЬКИХ газет, підводячи підсумки 
сезону, висловився, що Станіславський дає 100 очок фори заправським 
режисерам. Його постановка «Урієля Акости» викликає загальне захо- 
плення. 

В образі Урієля Станіславський рішуче виступив роди и МаноНІВ 
виконання цієї ролі, що на той час встановилися на російській сцені, і 
не тільки на ній. (В Малому театрі цю роль виконував О. П. Ленський, 
в Німеччині - Л. Барнай). Урієля Акосту було прийнято трактувати 
як суто романтичну постать, як образ героя, який піднявся над натов- 
пом, що його оточував, і який пишається усвідомленням своєї правоти 
та своєї самотності. Відповідно до такої концепції герой або повинен 
був підкорити собі натовп, або викликати в нього ненависть до себе. 
Вважалося, що іншого трактування цього образу і бути не може. Однак 
К.С. Станіславський запропонував своє, зовсім нове розуміння ролі. 
«Акоста Станіславського зовсім не захоплювався своїм конфліктом з 


натовпом. Навпаки, він страждав від цього конфлікту, від того, що не 
міг розкрити людям істину, ту істину, яку він здобув для себе, Урієля 
мучило те, ЩО він не зумів, вс що боялися всякого 
НОВОГО і живого слова, прине 

ставляв себе народу, 


ним. М. Ефрос дово 
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ителві герой-споглядач, який гордий від свідомості своєї правоти. 
мисте нами була людина, яка сама пригнічена іменем відщепенця, а 
«Ре, його З гордістю, людина, яка навіть має сумнів щодо правоти 
не 9 поведінки» саме правоти і поведінки, а не думок» 
своє Юдифі грала М. Ф. Андрєєва. Вона була красивою поетичною 
і Драматичні місця їй вдавалися менше, Згадуючи репетиції 
ії Гуцкова, М. Ф. Андрєєва говорить про велику наполегливість 
ежисера» З якою він добивався загального ансамблю вистави. «Якщо 
оль або вміння жити і відчувати не лише за себе, але й за своїх парт- 
нерів не вдавалися акторові, Костянтин Сергійович цілими годинами, 
днями працював з ними... 1 врешті-решт досягав своєї мети». У виставі 
«Урієль Акоста» К.С.Станіславський вперше демонстрував свою режи- 
серську майстерність в побудові масових сцен. 

«Під впливом мейнінгенців ми покладали великі надії на зовнішній 
бік постановки, головним чином на костюми, історичну, музейну відпо- 
відність епосі і особливо на народні сцени, що в той час були головною 
новацією в театрі. 3 властивим для того періоду деспотизмом, не зва- 
жаючи ні на що, я забрав все в свої режисерські руки і розпоряджався 
акторами як манекенами. Акторські сили, якими я розпоряджався, самі 
вимагали для себе такого режисерського деспотизму. 

.. Крім того, для успіху п'єси та її виконавців необхідні ударні міс- 
ця, на зразок кульмінаційних моментів п'єси. ... В «Урієлі Акості» є два 
моменти, які повинні врізатися в пам'ять глядачів. Перший - проклят- 
тя Акости в другій дії, під час свята у Манассе. Другий - відречення 
Акости в синагозі, в четвертій дії». У Гуцкова друга дія починається з 
того, що Манассе читає Симону список запрошених. Гості приходять 
значно пізніше. Станіславський починав всю картину відразу з масової 
сцени. Піднімалась завіса і перед глядачем розгорталась картина бар- 
вистого святкового видовища. Станіславський потім у книзі «Моє жит- 
тя в мистецтві» писав так: «Коли в другій дії п'єси відкрилась декорація 
саду з безліччю вибудуваних майданчиків, що давали різноманітні мож- 
ливості для сценічних гуртувань, коли глядач побачив цілий букет кра- 
сунь та красенів, зодягнених в чудові костюми, «зрительньй зал ахнул». 
На сцені все було в русі. Хакеї розносили вина і солодощі, кавалери упа- 
дали за своїми дамами з вишуканими поклонами епохи, дами кокету- 
вали, пасли очима і прикривались віялами, музика грала, одні танцюва" 

ли, інші формували живописні групи. Проходив господар зі старшими 
та іменитими гостями, яких з почестями приймали і розсаджували»- 


дмитоб Чойновський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 

зі Остино, Пер 
Чо 

Кожен учасник масової сцени виконував ІНДИВідуальне 

завдання, від цього загальна життєподібність всієї сцени наби чо 

бхивої переконливості. «Природна поведінка на ра 


ла 
товпу, 7" Пище у Осо. 
цієї вистави М.О. Попов, - готувалась заздалегідь - а ча 


с 
, му статистові була написана роль, і в певні М Пру. 
йомом: кожному | . . ВНий м 
якої-небудь сцени починався діалог між найближчими 


УСідами, ж 
тикуляція допускалась лише з дозволу режисера. Цим прийомо ес- 
певні моменти створювалися розмовні групи, які, коли б це 


Н 
УЛО пот іби б 
лунали Зв 


ставали сценічною масою, стихійно охопленою одним з 
чуттям». Коли у відповідний момент АП несподівано до 
ріжків, що сповіщали про прихід рабинів, вони особливо впливали ц 
всю масовку. В режисерському примірнику Станіславського записан 
так: «звук журливого ріжка, після нього такий самий звук другого, зле 
вже квартою нижче. Статисти завмирають в таких позах, в ЯКИХ їх за. 
хопили звуки ріжків. | 

Гамір відразу стихає. Пауза протягом З секунд. Після па 
начебто прокидається і гамір набирає сили і тривоги. (Триво 
зображується короткими і уривчастими фразами кожного зі статистів, 
треба говорити уривчасто, рвати слова). За час цієї сцени кожен з чо- 
ловіків повинен зуміти не менше двох разів побувати на задньому май- 
данчику, нахилитися за балюстраду і протягом 5 секунд дивитися вниз, 
щоразу вказуючи за куліси тим, що стоять поруч, щоб відволікати туди 
увагу публіки. Проробивши це, він повертається до своєї дами і впро- 
довж 10 секунд розповідає, що бачив». Російська публіка вперше по- 


бачила на своїй сцені таку опрацьовану масову сцену. Після 
залі коїлося щось неймовірне. Батьки і матері, 


узи натовп 
ЖНИЙ галас 


другої дії у 
брати і сестри, чоловіки, 
прихильники і просто знайомі красунь-статисток і красенів-статистів 
бігли до рампи з криком, що доходив до ревіння і змушували без кінця 
піднімати завісу. 

Однак, найбільш сильне в 
Друга дія мала особливу бар 
мах сценічної дії, 
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авмерло, застигло; він читає механічно, одними губами, май- 
ідомо»» 7 писав в «Артисті» М. Ефрос. Не витримавши душев- 

, Акоста поступово змовкає і непритомніє. Його піднімали, 
или А0 свідомості і примушували дочитувати акт відречення. 
при ат АкОСТИ» жаліючи його, викрикнув, що мати їхня вмерла, а на- 

а Юдиф посватана за іншого. Позбувшись материнських та лю- 
Р вних пут, Акоста знову знаходив силу духа й гнівно відкидав своє 
ідречення: Щоб точніше передати розповідь Станіславського про 
цей критичний момент вистави, процитуємо її без перекладу: «Как не 
ерживали ТОЛЛУ, чтобь она не прикасалась к проклятому, - что по 
емигиознОМу верованию считалось опасньм, - все присутствующие 
при новом кощунстве Акость бросились на него и стали рвать его на 
части. Летели вверх куски разорванной одеждьє; Акоста падал, исче- 
зал в тОЛП С ГЛаз Зрителей, И вновь вскакивал, доминируя над толпой 
и викрикивая новьіе кощунственнье слова. 

Скажу по опьту зтого спектакля: страшно в такую минуту стоять 
среди развяренной толпь... 

Мне кажется, что благодаря толпе я хорошо играл зту сцену и до- 
стигал вьісот подлинного трагического пафоса». 

Вистава «Урієль Акоста» ішла в репертуарі Товариства три сезо- 
ни і користувався великим успіхом у публіки. «Постановка «Акости» 
з великими народними сценами «а-ля мейнінгенці» наробила галасу і 
привернула увагу всієї Москви. Про наші вистави заговорили, ми про- 
славились і начебто придбали патент на народні сцени». 

Після «Урієля Акости» Станіславський поставив в Товаристві 
«Польського єврея» Еркмана-Шатріана, «Самоправці» Писемського, 
три п'єси Шекспіра - «Отелло», «Багато галасу даремно» та «Дванадцяту 
ніч», «Ганнеле» і «Затоплений дзвін» Гауптмана. Драма «Польський єв- 
рей» (пост. 1896 р.) дала можливість Станіславському проявити свою 
виняткову постановочну винахідливість. Застосувавши різнорідні сце- 
нічні прийоми і трюки, режисер зумів зацікавити глядача самою по- 
становочною майстерністю - шумами, музикою, ритмом, загадковістю 
сценічних перетворень фантастичного характеру. Станіславський про 
досвід цієї вистави згадує так: вона «була для мене начебто новим уро- 
ком, на якому я вчився зовнішніми режисерськими трюками допома- 
гати актору. А крім того, я вчився там чітко виявляти фабулу п'єси, Її 
зовнішню дію. Нерідко в театрах ми дивимось виставу, чітко не розу- 
міючи послідовності подій і залежності одної від другої. А це перше, 
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про її зборі» ан ного дзвону» характерна тим, що ТУт ві 6 
Постановка а художником, який потім став найближчим 
творча ро його сценічних шуканнях. Цим художником був Вік 
ком зраннасенияй (1858-1935). Сімов пройшов разом з Станіс лавсько 
Андрійович | н ий творчий шлях, домігся довгоочікуваної ре форм 
Довгий 1 ПЛІД аційного мистецтва. Декорація стала складовою б 
занснинрайчаюмннай задуму п'єси. Сімов створював «обжиті, реалі 
тиною й розкривали психологічну і соціальну атмосферу, ра 
тичні декор кр тому життєвому середовищу, в якому відбувалася дія 
бре рааннаноі ача повірити в реальність того, що відбувалося. Разом 
Він змушував - ва в «ламав» рівну поверхню сценічної підлоги, комбі. 
р уаооаннйеерйння переходи, вибудовував цілі анфілади кімнат, 
художник цей бупособлнао винахідливим для створення умов побук 
ви життєво правдивих мізансцен. Він став вчороригростисвкої режисури 
ОСРОРОПОЛОЖНИКОМЕНОВОГО ТИПУ УА МНЕР С режиєсріви здатних обіти. 


зотворчими засобами розкрити ідею драматичного твору. | 
Менше ніж через рік після прем'єри «Затопленого дзвону» відбулося 
ен 


відкриття першого сезону Московського Художнього загальнодоступ- 
ного театру. Разом зі Станіславським туди прийшли не окремі актори, 
а цілий колектив з готовими виставами, З художником -декоратором та 
відданими справі театру творчо-технічними працівниками; 

Роблячи найбільш загальний підсумок роботи Станіславського в 

Товаристві мистецтва та літератури, ми бачимо, що це була послідовна 
полемічна боротьба зі старою театральною системою. Вона провади- 
лась в усіх напрямках сценічної діяльності. Загальна демократизація 
суспільного життя, яку диктував час, в свою чергу диклувала нову кон- 
цепцію героя. Герой, освітлений ореолом винятковості, з піднесено- 
декларативним складом характеру мусив зійти зі сцени. Звідси пішли у 
Станіславського інтерпретації образів Ростанєва і Акости, звідси піш- 
ли режисерські пошуки плину звичайного життя, атмосфери, настрою, 
пауз, образних деталей, життєподібної декорації, нового підходу до те- 
атральної музики і т. п. 

Молодий режисер і актор воював тут не лише з рутиною і штампом, 
він ішов назустріч новій драматургії, яка вже народжувалася в той час, 
це була насамперед Араматургія А. П. Чехова. 

Однак тут склалася несподівано одна парадоксальна ситуація. Пі- 


ху, РЕЖИСЗРА МХТ ЯК НОВА СТОРІНКА РОЗВИТКУ ЄВРОПЕЙСЬКОГО ТЕВТРу 


дуже близько до принципово нового напряму театрального 
кіш, зідшукавши безліч виражальних засобів, К.С. Станіслав- 
мисте ці азуне впізнав свого творчого спільника, який також прямував 
ськИ ви новому театрові - драматургічну творчість А. П. Чехова. 
назу ст ч домо» що Костянтин Сергійович досить довго ставився до 
загально ку пропонував включити до репертуару В. І. Немирович- 
«чайки, без всякого захоплення. Вона видавалася йому «несценічною, 
З ні нудною». Ідейно-естетична концепція чеховської п'єси, 
но була несподіваною для Станіславського-режисера, який хоч і 
ав багато новаторських здобутків, все ж не міг до кінця відірватись 
ід кан онів звичної драматургії. Всі умовляння Володимира Івановича, 
який вже тоді дуже тонко відчував літературну своєрідність чехівської 
манери письма, були марні. «Доки В. І. Немирович-Данченко говорив 
про «Чайку»; П'єса мені подобалася. Однак, коли я залишався сам з 
книжкою і текстом в руках, я знову нудьгував». Можна припустити, що 
режисерському тейпераменту та бурхливій фантазії Станіславського 
і справді було ніде розгулятися в сірій, буденній обстановці малоціка- 
вого животіння. Але більш правдоподібно те, що режисера бентежила 
надзвичайна форма драми, в якій динаміка захована, боротьба не 
виявлена, дія не організована, в якій, начебто, нема ні зав'язки, ні 
кульмінації, ні розв'язки в звичайному розумінні слова. 

На допомогу йому приходив знову Немирович-Данченко, який 
приніс термін «прихована драма», який звернув увагу на характер 
конфлікту нової драми, де вже не боролися «хороша» людина з 
«поганою» людиною, що живе поруч з нею, а де відчувається (і навіть 
дуже драматично) залежність долі кожної людини від Загальної 
структури життя суспільства. Володимир Іванович був закоханий у 
«Чайку», він прагнув її поставити, він благав Чехова дозволити йому 
розпочати роботу над п'єсою. Влітку 1898 року Немирович-Данченко 
писав Станіславському: «Мое с вами «слияние» тем особенно ценно, 
что у Вас я вижу качество художника раг ехсеїїепсе, которьх у меня 
нет. Я довольно дальновидно смотрю содержание, а в форме склонен к 
шаблону, хотя и чутко ценю оригинальность. Здесь у меня нет ни Вашей 
фантазии, ни Вашего мастерства». 

У серпні 1898 року Станіславський поїхав в маєток брата (Андріївку) 
під Харковом «на відпочинок». Там він повинен був «писати мізансце- 
ну» «Чайки» і частинами висилати цю роботу в Пушкіно для чорно- 
вих репетицій. Тільки під час роботи, видно, спрацювала професійна 
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н вЖИВвСя В п'єсу і полюбив її. Робота б 
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ко - Станіславський відчув всю внутрішню і зовнішню дію п'єси, ві лег. 
залежність між собою. У відповідь на відіслані урив Ачув 


їх взаємо | боро 
постановочного плану він отримував похвали з Пушкіна. «імен й ого 
з б 
вало не тільки те, ЩО похвали йшли від Володимира Івановича 
-- мене 


дивувало і приносило радість те, що навіть самі артисти, які Рі | 
п'єси, писали те ж, що і Володимир Іванович». и 

Легендарна прем'єра «Чайки» відбулася 17 грудня 1898 року. Процо 
історичну театральну подію багато написано, тому не будемо пекуо 
про це розповідати. Мусимо тільки сказати, що Ця вистава нау 
символом - ВОНа відкрила нову еру в театральному мистецтві, пр 
відкрила і новий етап у розвитку режисури як професії. 

При всій захопленості в пошуках, при всіх творчих питаннях у театрі 
того часу не було окремо існуючого ліричного, епічного, побутового, 
політичного чи якого-небудь начала. Була єдина новаторська естетика, 
яка склалася на основі класичної та передової сучасної драматургії. 
Іформувала цю естетичну єдність творчо винахідлива професійна 


режисура. . 
Заслуга створення сучасної школи акторського мистецтва належить 


К.С.Станіславському. Він перший в історії театру науково опрацював 
питання сценічної теорії методу та артистичної техніки. На реалізацію 
цього завдання Станіславський витратив усе своє життя. Це вчення 
отримало з часом назву «система Станіславського». Пи 

Однак система Станіславського не виникла з «морської піни», вона 
була результатом довголітньої акторської та режисерської праці мит- 
ця, результатом його спостережень та роздумів над власною творчою 
працею, над працею своїх колег та видатних майстрів світового теа- 
трального мистецтва. Тому вже роки його роботи в товаристві, під час 
організації та в перші роки діяльності МХТ можна розглядати як підхід 
до найважливішого здобутку життя цього майстра сцени. Тому пошуки 
сценічної виразності в реальному житті, цілий період т. зв. зовнішнього 
натуралізму, яким захоплювався Станіславський в ранній період своєї 
режисерської діяльності, був тільки дорогою зближення з театром пси- 
хологічним, з театром душевної правди. Зустріч з драматургією Чехова 
заклала міцний фундамент такого театру. П'єси Чехова вимагали но- 
вої внутрішньої техніки актора та й взагалі всієї постановочної робо- 
ти. Вони були наповнені змістовними паузами, незначними словами, 
за якими було приховано складне внутрішнє життя персонажів. Театр 


компетентність - Ві 
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хова ОУ? зр кача ри бабі арк театром «на- 
че ою? Станіславста а, тем в першій постановці чехівської 
стр у. Тому зумів Реал тур Р КУРЮ Цеого автора. Мистецтво 
п'є уст авало все більш витонченим, Через мовчання, випадковий по- 
жест фізичну організацію всього тіла актори вчились передавати 

. складний взаємозв язок, який єднає чи роз'єднує людей, який ло- 
зн до глядача складність внутрішнього життя героїв. М 
орати п'єси Чехова дуже важко», - писав колись знавець театру, 
професор Павло ПАРКСЯНАрОвим Марков. - «ГГ справді, - цитує він 
КАН дрєєва» - «діалог чехівських п єс... неправдоподібний, так в житті 
на розмовляють, в ньому багато недоказаного, він завжди є наче про- 
довженням чогось вже проговореного; в ньому нема того прилюдного 
початку» З яким вступає в п'єсу кожен, хто говорить у інших авторів: 
герої Чехова ніколи не лочинають і не закінчують своєї розмови, вони 
завжди лише продовжують їі». 

Далі П. Марков продовжує: «Діалог чехівських п'єс подібний до лі- 
ричного вірша. Його справжній смисл розкривається не в словах. Він 
невловимий, прагнення героїв неокреслене, їхні почуття точно не ви- 
ражені, вони почувають більше, ніж говорять. Для того, щоб їх зігра- 
ти, треба було проникнути далеко за начебто випадкові слова... Треба 
було відчути ту підводну течію, яка викидає на поверхню їх вислови, те 
чим сповнені в дану хвилину герої, чим вони живуть, про що думають, 
чого бажають. Треба було схопити і пропустити через власні почуття 
ту постійну основу їхнього життя і побуту, яка призводить їх до тих 
чи інших вчинків, слів і дій, яка змушує барона Тузенбаха іти на дуель, 
а професора Серебрякова гнути спину над своїми книгами. Над цим 
працювали, цього намагалися досягнути актори Художнього театру... 
Під керівництвом режисерів театру вони намагалися вийти за словесні 
рамки і відшукати внутрішню основу кожного образу». 

Театр Станіславського і Немировича з перших років його діяльності 
називали натуралістичним театром. Дійсно - життєподібна декорація, 
«четверта стіна», надзвичайне захоплення режисури побутовими по- 
дробицями, «цвіркунами», пташками і іншими зовнішніми виражаль- 
ними засобами, справді дає підставу так його називати. Однак, ці 30- 
внішні натуралістичні форми були художньо виправдані всією худож- 
ньою стилістикою вистави, всім внутрішнім життям персонажів. Тут 
була нерозривна єдність всіх внутрішніх і зовнішніх виражальних за- 
собів, єдність творчого задуму вистави. М. Андрєєв говорив, що грати 
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| ЗСстина пери, 
на сцені Чехова повинні не лише Люди -- його повинні СР по 
стільці, і цвіркуни, і військові сюртужині шлюбні персні. иї 
Все це було нерозривно пов язано з життям персонажі 
талі були виправдані, тому що розказували про своїх власникі 
звички, уподобання, про настрої та запропоновані обст авини ча, про і, 
дії. Вони носили на собі відображення характерів, душевного с нічної 
йових осіб. У білій сукні Ірини (вистава «Три сестри») тріпотіда У ді. 
на душа так само, як У її словах. Театр навчився серед нату питна, | 
деталей вибирати саме ті, які були необхідні для розкриття ен 
ни. Театр надавав важливості маловажливому. Спосіб постановк 
хівських п'єс прийнято називати «театром настрою». Л. Андреєв и че- 
речив цьому, він говорив про певний «панпсихізм» чехівської пси 
ту всеохоплюючу одухотвореність, яка пронизувала постановки МХ | 
Говорячи про педагогічну режисуру К.С. Станіславського, ні | 
якому разі не можна забути режисерсько-педагогічну дія льність 
В.І. Немировича-Данченка. Адже в першому періоді життя МХТ вони 
майже всі вистави ставили СПІільно, ВОНИ плідно доповнювали один 
одного. В. І. Немирович-Данченко так само як німецький театральний 
діяч Отто Брам, прийшов у театр, маючи значний досвід літературно- 
критичної роботи. Так само як Брам, він утверджував в театрі кращі 
п'єси вітчизняної та світової літератури. З рідкісною чутливістю він 
сприймав нові принципи драматургії кінця століття. Він з болем бачив 
відставання російського театру від передової тогочасної літератури, 
В рецензіях та театральних оглядах він неодноразово писав про спів- 
відношення драми і театру, про функції драматурга, режисера, актора, 
про художній ансамбль вистави. Будучи впливовою людиною, він звер- 
тається неодноразово в московську контору Імператорських театрів з 
пропозиціями про необхідність докорінних змін в діяльності Малого 
театру. Він вимагає покращення репертуару, покращення процесу підго- 
товки п'єси, збільшення репетиційних термінів тощо. Однак подолати 
відсталість контори не вдалося. Працюючи в Музично-драматичному 
училищі при Московському філармонічному товаристві, Немирович 
намагається втілити в життя свої ідеї та принципи. Зі своїми учнями 
він працював над п'єсами Ібсена, Гауптмана, Б'єрнсона. Так само, як 
Станіславський, вивільняв учнів від шкідливих театральних тенденцій 
і ремісництва. Звертав їх обличчям до життя. Правду життя в мисте- 
цтві Немирович-Данченко ніколи не трактував як пасивне копіюван- 
ня дійсності, простоту не обертав у простацтво, ненавидів сірість, ви- 
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ів не лИШе життєвості, але й художньої переконливості. 

мага в А товці чнівських вистав Володимир Іванович ввів попередню 
При го столом, В процесі Якої відбувалася не звичайна читка ролей, 
боту 38 о п'єсу, про СТИЛЬ автора, про психологічну глибину і про- 
бразів- Проводячи роботу на сцені. він годинами аналізував 
| ремі епізоди, шматки, після цього переходив до прогону 
і ША! «с апотімі всієї п'єси. Володимир Іванович дуже любив своїх 
окре й б забезпечити їм кращу творчу долю. Пізніше він писав 
уч. «Я з журбою і пристрастю думав про випущених мною зі школи 
оц й» акторів, які ПоТОНули в поганих театрах. Де тепер Москвін? 

їй «мій» актор, який так успішно схоплював все краще, що я 
справжні! . б . ін?ВЯ - ; 

арав ЙОМУ від «моєї» театральності. Де він? В Ярославлі грав водевіль- 
з набиваючи руку на шаблоні... Ось я зараз буду випускати тре- 
петну Роксанову; у наступному році Кніппер, Савицьку, Мейєрхольда... 
всі вони роз їдуться по старих театрах: кому з них удасться зберегти 
емісницькій театральній атмосфері те, що ми спільно опрацьовували 
з такою ВЕЛИКОЮ затратою кращих сил». 

Наполегливе намагання створити театр нового типу, забезпечи- 
ти кращих своїх учнів роботою, привели Немировича до розмови в 
«Слов'янському базарі», організації МХТ. 

В. І. Немирович-Данченко прожив довге життя. Виховав декілька 
поколінь акторів, якими пишався російський театр. 

Пошуки методу роботи з актором в нього йшли паралельно з шу- 
каннями К.С. Станіславського. Однак велика завантаженість адміні- 
стративною, літературною роботою не дали йому змоги створити свою 
школу, свою «систему». І все ж режисерсько-педагогічна діяльність 
Немировича в театрі була дуже важливою. 

Немирович-Данченко мав надзвичайне терпіння в роботі з актором 
над роллю. З'ясувавши разом з актором, що у нього виходить, а що ні, 
він наполегливо добивався потрібного результату. Скільки акторів він 
врятував від провалу своїми т. 3В. «кабінетними репетиціями»! Він умів 
і своєчасно похвалити актора, підтримати його віру в себе. 

Першою головною вимогою до актора в театрі, що під час розмови 
у «Слов'янському базарі» була заповідь: «люби не себе у мистецтві, а 
мистецтво у собі». Проголошуючи закони нової театральної етики, ре- 
жисура доводила, що «немає маленьких ролей, а є маленькі актори». 
В театрі було встановлено суворий порядок. «Запізнювання, лінощі, 
примхи, істерія, поганий характер, незнання ролі, необхідність повто- 
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рювати одне і теж - однаково шкідливі для справи і повинні б 
рененими, тому що всяке пОрааня життя театру - злочин» б Вико. 

За чотири місяці до смерті, Станіславський зібрав всі напис | 
матеріали про етику і намагався привести їх до певної системи і ним 
чував, що послаблення цього питання в житті колективу реае і й вд. 
ра- 


дації мистецтва. 
жжЖжж 


Підіб'ємо короткі підсумки. Історія ХХ століття сповнена грана: 
озних суспільних, наукових та технічних зрушень. Це історія Кр 
війн, революцій, державних переворотів, вивільнення народів від як 
лоніальної залежності. Однак цей період увійде в пам'ять людства яї 
початок космічної ери, як вік атома і... режисури. Саме напередодні 


двадцятого століття сформувалася остаточно ця унікальна професія 
яка мала величезний вплив на загальнолюдську свідомість, на грома. 
дянську, політичну, естетичну, етичну діяльність людей. Людина стала 
дійовою особою історії. 

Ми бачимо, що вже такі режисери як Антуан, Брам, Кронек, 
Кропивницький, Соловцов багато в чому відповідали цим вимогам, 
Режисура ставала професією, провідною у колективній театральній 
справі. Організація МХТ та режисура Станіславського і Немировича- 
Данченка завершила процес становлення театру нового типу. 
Європейський театр став театром режисури. Без спрямовуючої ролі ре- 
жисера скоро не зміг обходитися жоден колектив. Режисер формував 
трупу. Формував її з певною стратегією, з певним накресленням твор- 
чих завдань. Створювався колектив однодумців. Створювалася громада 
творчих працівників, об'єднаних спільними естетичними, етичними та 
світоглядними принципами. Режисер формував репертуар. Це була та- 
кож творчо-стратегічна проблема роботи, яка погоджувалась з усім ко- 
лективом. У формуванні репертуару враховувалися громадські настрої, 
основні ідеї та естетичні тенденції часу, художня якість та актуальність 
драматичного твору, відповідність драматичного твору можливостям 
трупи 1 т.п. Режисер очолював всю мистецьку роботу театру. Він да- 
нні трактування, певне тлумачення драматичного твору. Роз'яснював 
ідейно-тематичну спрямованість твору, його жанрові, стильові осо- 
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дії нас крізну дію та надзавдання вистави; режисер давав також 
и вування характерів; розробляв разом з акторами творче втілення 
трак ких образів. Важливою справою творчості режисера було ство- 
автоР мізансцен» робота з художником, композитором; значна робота 
оводилась режисером також із творчо-технічними цехами. Вся ро- 
рам режисера була спрямована на те, щоб досягти художньої єдності 
вистав и, щоб підпорядкувати всі компоненти вистави єдиному режи- 
серськомУ задуму: . й 

робота режисера набрала індивідуально-авторського характеру. 
Вона стала відображенням його творчого мислення, його творчих по- 
шуків» його громадянських та естетичних позицій, при повному збере- 
женні колективного характеру театральної творчості. 

Виросла і посилилася педагогічно-виховна функція режисера. 
Змагаючись за мистецтво Зурноко типу; режисер шукав шляхів форму- 
вання нової акторської майстерності, нових виражальних сценічних за- 
собів. Велике значення відводилося дисципліні та етиці. Режисер вихо- 
вував не тільки передового майстра театру, але й актора-громадянина, 
здатного думати і працювати відповідно до вимог часу. 

Режисура театру взяла на себе і багато організаційних завдань. 
Створення необхідних умов для творчої роботи, розробка вимог вну- 
трішнього розпорядку, організація зв'язку з глядачем, критикою, адмі- 
ністрацією державних інституцій тощо. 

Посилення ролі режисера в сценічному мистецтві піднесло громад- 
ське значення театру на новий щабель. Театр став важливою інституці- 
єю суспільної діяльності людей. У ньому тісно поєдналися розважальні 
та виховні тенденції. Він, як і раніше, приносив своїм глядачам естетич- 
ну насолоду і водночас будив думки, благородив почуття, закликав до 
боротьби за утвердження гуманістичних ідеалів. 

Робота режисерів молодого МХТ утвердила провідну роль цієї про- 
фесії, започаткувала глибину і ширину театральних шукань в європей- 
ському театрі. На горизонті театрального життя з'явилося багато чітко 
окреслених фігур режисерів різних естетичних і політичних уподобань. 


Однак це вже була режисура ХХ століття. 


І. ТЄОРІЯ І ПРАаКТИКА 
ЕДВАРДА ГОРДОНЯА КРЕГА 


наприкінці ХІХ на початку ХХ століть у європейському театрі по- 
діяти видатний діяч сценічного мистецтва Едвард Гордон Крег. Він 
був сином видатної англійської актриси Елен Тері, яка тоді працювала 
театрі « Ліцеум», господарем якого був знаменитий трагік англійської 
ени Генрі Ірвінг. Саме двоє цих людей мистецтва формували перш за 
б творче обличчя молодого актора. Е. Тері була актрисою натхнен- 
я поетичної творчості, що відзначалася особливим гуманізмом своїх 
сценічних образів. Т. Трвінг був деспотичним фанатиком театру, непо- 
хитним 8 утвердженні краси і аристократичного благородства у сценіч- 
ному мистецтві. Вони прищепили молодому красивому акторові певні 
творчі принципи, які згодом привели його до наполегливих, практич- 
них спроб створити так званий «Ідеальний театр». 


Едвард Гордон Крег народився 16 січня 1872 року в Гарпендені, по- 
близу Лондона. До театру Г. Ірвінга він вступив у 1889 році і грав там 
провідні ролі у шекспірівському репертуарі - Ромео і Меркуціо (в 
«Ромео і Джульєтті»), Петручіо («Приборкання норовливої»), Касіо 
(«Отелло»), Едварда ГУ (в однойменній п'єсі). 

Коли Крегові виповнилося 28 років, він приходить до висновку про 
необхідність реформи світового театру. Спробу такого реформування 
він застосовує у перших своїх постановках опер Перселя і Генделя. При 
постановці опери «Дідона і Еней» Перселя, він вводить умовний прин- 
цип театральної декорації і піднімає роль театрального художника- 
сценографа у постановці вистави. 

В тому ж 1900 році він ставить виставу драматичного теа- 
тру - «Північні велетні» Г. Ібсена. Ці постановки принесли Крегові ав- 
торитет режисера «лівої» хвилі, діяльність якого була спрямована про- 
ти натуралістичного театру. 

Постановка п'єси Г. Ібсена мала значний успіх, однак після неї жо- 
ден театр Англії не запросив до себе на нову постановку Іордона Крега. 
Зваживши на це, Крег покидає Англію. Під кінець 1904 року керівник 
Німецького театру Отто Брам запропонував режисерові Крегові по- 
ставити і оформити п'єсу Отвея «Врятування Венеції». Крег підписав 
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Д вн 
контракт і приступив А? Р роза ен сна ОМісні діячі Мистецт 
не знайшли спільної мови. іще ; р вимагав КИТТеПодібної ва 
корації, а початкуючий зеовнноїі | не міг не ві мови 4 
го оформлення. Вони розійшлися. фу» КОР налагодити ін 
робничі стосунки і з режисером-но карни па м Гейнгардтом 
під кінець 1905 року вже керував тим ня па ЩО колись 
Брам. Рейнгардт мав намір підписати з і ; ракт на постановк 
кількох шекспірівських п'єс, однак при Рв лизькому СПІАКуванні Й 
Крегом, відмовився від цього, залр уевнонілнор ан лише ху- 
дожником. Гордовитий англієць відмовився від дя А | 

В 1906 році Крег їде до Італії і поселяється у Флоренції. Тут він РА 
мовляється зі славетною актрисою Елеонорою Дузе поставити АЛЯ неї 
п'єсу Г. Ібсена «Росмерсхольм». І знову на цей раз баня МИТЦІ різ- 
них напрямів і характерів. Дузе була артисткою ГЛИООКОГО ПСиХОдогіц. 
ного плану, Крег захоплюється монументальним «ідеальним театром». 

Дружина Крега, Айседора Дункан, яка знала італійську мову, нада. 
годжувала між ними дружне спілкування. Контракт на постановку був 
підписаний і Крег почав працювати. Однак і тут лиха подія перешко- 

ідковитому успіхові. 

шоозенной передмові до перекладу КНИЖКИ Е. Ї. Крега «Про 
мистецтво театру» пише про цю подію так: «Крег ніколи не дозволяв 
будь-кому втручатися в його світ... Для Дузе він не зробив винятку. 
Навіть більше - Крег не вважав за потрібне ознаковити актрису з ес- 
кізами вистави, яку він одразу жі оформляв. Замість зеторично тоне 
ного, умебльованого в старовинному стилі ібсенівського павільйону, 
Крег скомпонував фантастичний пейзаж і посеред НОГО побудував 
храм. За допомогою світла і кольору він досяг надзвичайного ефекту. 
Пластика звичайних геометричних ліній, вирішення кольорових плям, 
перспектива розсунутого об'єму сцени створювала неймовірний про- 
стір майже космічного масштабу. І коли Крег дозволив уперше розкри- 
ти завісу перед працівниками театру і перед Дузе, все, що вони поба- 
чили на кону, приголомшило їх. Схвильована Дузе заприсяглася від тої 
ж миті до останку присвятити своє життя в мистецтві Гордону Крегу. 
Здавалося б, конфлікт став неможливий. Але... Фатальне «але» і тут не 
давало Крегові спокою. І незабаром між двома талановитими індиві- 
дуальностями, що були один від одного в захваті, пролягла ненависть. 
Сталося так, що Дузе грала в Ніцці виставу; декорація Крега була за- 
велика для тієї сцени, і Дузе без особливих вагань розрізала його де- 


- 188 «ч- . 
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,що терміново прибув до Ніцци, не зміг стримати люті. У 
мі від Крегових образ артистка раз і назавжди показала своєму 
5 І. 
бо ово лівим Крега та його безкомпромісність не мали меж». 
іяльність Крега привертала увагу людей, навіть дуже далеких від 
щоб визнавати його театральну релігію. Привернула вона увагу і 
того, 
Станіславського 
" у квітні 1907 року він починає листуватися з Крегом. Пізніше спра- 
знайомства двох видатних режисерів ХХ століття налагодила також 
видатна танцівниця Ого чио Айседора Дункан, дружина Крега, яка 
й роводила свої гастролі в Москві. и 

Станіславський пише, що Дункан під час їхніх розмов «постійно зга- 

ала Гордона Крега, котрого вона вважала генієм і одним із найвизна- 
чніших імен у сучасному театрі. 

Вона говорила, що він належить не лише своїй батьківщині, а всьо- 
му світові, він повинен бути там, де найкраще проявиться його талант. 
Його місце в «Художньому театрі», - завершувала вона свою мову». 

В 1908-1909 рр. Художній театр переживав досить відчутну художню 
кризу і Станіславський шукав нових творчих засобів, щоб влити нову 
енергію в його діяльність. Новим мистецьким напрямом в театрі - сим- 
волізмом в той час - займався невгамовний Орельєн Люньє-По, який 
гастролював зі своїм театром по Європі. Станіславський, раніше, і сам 
ставив перші маленькі п'єси Метерлінка, і користувався допомогою 
Мейєрхольда (маємо на увазі студію на Поварській), однак успіху не 
досяг. Не відмовляючись зовсім від збагачення реалізму символізмом, 
Станіславський таки організував приїзд Крега до Москви. Це принесло 
позитивний результат. Крег був надзвичайно захоплений мистецтвом 
МХТ, особливо грою Станіславського в ролі дяді Вані. Він говорив, 


що така правдива і проста гра на сцені може бути пот 


рібна для обра- 
зу Гамлета, 


і хотів, щоб Станіславський зіграв цю роль. Зрештою, був 
складений контракт і Гордон Крег приступив до постановки вистави 
«Тамлет» у Художньому театрі. Тепер тільки відбулося справжнє зна- 
йомство МХТ з мистецтвом Крега. Знаменитий режисер на одній з пер- 
ших зустрічей з виконавцями ролей заявив, що він задумав поставити 
«Гамлета» як монодраму. Він говорив: «Є Гамлет - і весь інший світ, з 
яким Гамлет не має і не може мати жодного пункту замирення. Всеу 
виставі мусить сприйматися крізь призму Гамлета з його підвищеною 
нервовою активністю». 


шляхи РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Чан 
ина 
ЗРуга 


дмитро Чойковський 
в Гамлета ЯК АУХ вищої ідеальної сили, а най 
еріального зла. Гамлет - персонаж а ших 
чений на загибель у захопленому матеріальними рн 
- вистава передбачалася бути вибудуваною у вищій ага- 
конкретика дії не повинна допускатися. Декораць 
обтягнуті сірим полотном. Вон 


ачи 


Крег тлумачит 
Й к носіїв мат 


персонажів Я 
і тому прире 


мають бути особливі рухомі ширму» 
Т 


сокими. 

ша рай синтезу музики; ритму і світла з феронауаво архітек- 
турних форм: Ці архітектурні ширми - вертикалі, до ре освітлені, дій. 
сно створювали належне враження чоросв чена І таємничого, але 
напередодні прем'єри завалилися 1 бані уло постановочній части. 
ні докласти значних зусиль, щоб вистава від улася вчасно. Ще складні- 
ше було з моногероєм Гамлетом. Вихований МХТом органічний і мис. 
лячий Василь Качалов, грав Гамлета як людину, а не як духа, що повстає 
проти сумного і бридкого матеріального світу. Качалову давали поради 
(і Сулержицький, і Немирович-Данченко, але кожен з 


і Станіславський щі і 
них тлумачив цей образ по своєму, що відрізнялося від концепції Крега. 
В результаті критика відмічала, що актор не виправдав сподівань режи- 


сури, отже, режисер Г. Крег своєю практичною діяльністю не підтвер- 
див власних теоретичних накресленр. 

Російська критика та МХТівські глядачі докоряли театрові за дека- 
дентство. Роздавалися навіть образливі вигуки - стилізацію називали 
«стерилізацією» і т.п. Найбільш ворожі театрові критики тлумачили 
причину запрошення Крега на постановку як факт поразки театраль- 
ного методу МХТ. 

Однак у 1911 році в російському суспільстві були вже і прихильни- 
ки нового мистецького напрямку - символізму. Поет Валерій Брюсов 
вважав цю виставу подією в культурному житті Європи. Він підтри- 
мував застосування Крегом декораційних ширм, за допомогою яких 
можна було створити будь-яке сценічне середовище. Обов'язковість 
нка була, на думку Брюсова, відповідною до структури творів 

Са ізні 

м Крег так пізніше висловився про цю свою працю: «Вони мене 


| . 1 


щ Костянтин Сергійович Станіславський піс 

акож зізнавався, що він «похитнувся у своїх 
він і 

дуже щиро і прихильно ставився до Кр 


ля прем'єри «Гамлета» 
нових віруваннях», адже 
ега, намагався допомог- 
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и йому, підшукати необхідний спосіб акторської роботи, він читав 
Крегові монологи з різних пес і в різних манерах, однак ніщо не зво- 
ило Крега. Протестував 1 проти умовності, і проти звичайної при- 
одностін яка позбавляла виконання поетичності. «Крег, як і я, - пише 
Станіс хавський, - прагнув досконалості, ідеалу, тобто простого, силь- 
ного, глибокого і піднесеного, художнього і гарного вираження живого 
людського почуття. Цього Я дати йому не міг». 

Станіславський тоді зрозумів, що він допустив вивих, який полягав 
між внутрішнім захопленням пворвими почуттями і втіленням їх своїм 
тілесним апаратом. Він зрозумів тоді також, що над цим ще треба пра- 
цювати І працювати. 

Намагання збагатити реалізм символізмом не вдалося. Однак, коли 
Станіславський багато років пізніше писав свою книгу «Моє життя в 
мистецтві»» він інакше оцінював цю зустріч з Крегом. Спробуємо дещо 
згадати. 

«Коли я побачив ескізи, які привіз з собою Крег, я зрозумів, що 
Дункан мала рацію, доводячи, що її друг великий не стільки тоді, коли 
філософствує про мистецтво, скільки тоді, коли він творить, тобто тоді, 
коли бере в руку пензля і малює. Його ескізи краще всяких слів дають 
уяву про його мрії мистецькі прагнення». 

Секрет Крега - в досконалому знанні сцени і в розумінні сценіч- 
ності. 

Крег перш за все геніальний режисер, але це не заважає йому бути і 
чудовим живописцем. Він привіз з собою і моделі ширм, які розставив 
на великому макеті. Його талант і художній смак виражалися в комбіна- 
ції ліній, в освітленні об'ємних архітектурних декорацій. 

Крег дуже розширив внутрішню вагу образу Гамлета. Для нього він 
найкраща людина, яка може вважатися на землі жертвою очищення. 
Гамлет не неврастенік і зовсім не божевільний, але він став інший, ніж 
усі люди, тому що заглянув на хвилину у потойбічний світ, де страждає 
його батько. 

3 тієї хвилини реальність стає для нього іншою. Він приглядається 
до неї, щоб розгадати таємницю і сенс буття; любов, ненависть, склад- 
ність придворного життя відкрили для нього новий смисл зустрічей із 
замученим батьком, який доводить його до відчаю. 

..Думя того, щоб полегшити страждання батька, потрібно очистити 
від зла все царство. Кажучи про двір короля, Крег має на увазі все 


Людство. 


зеднний ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ бе 
"митро ЧОЙКО , 
дю ЧО ру 
Абсолютна влада короля, деспотизм, розкіш при Аворного . 
увалося Крегом у золотому кольорі до наївності. Він ви б а ИТТЯ 

тракт чн ; 

дні позолочений папір, який вживають для різ двяних прикра - йо 
ць тих стін на дуже високо поставленому троні сидять к ороль | ре д 
0 . . й 
зол у порфірних позолочених мантіях, які спадають далек о 
лева 


О Вниз, 

При приглушеному на золото двору виглядало наче 

ем. Велич і таємнича підступність двору тут п 
чорним р но». (Варто згадати, що подібний підхід до та 
й двору ми бачили багато літ пізніше у виставах о 
нні ський на десяти сторінках описує дуже яскраво особ и. 
вості постановки Крегом вистави, яка в задумі була дуже величавою, 
змістовною. Однак далі він говор анти з оботи над ВТілен- 
ням задуму Крега, яку виконував він разом з режисером Сулержицьким; 
«..Яка величезна відстань, - пише він, - існує неба и красивою 
мрією режисера або художника і її реальним сценічним здійсненням! 
Які недосконалі усі існуючі засоби сценічного втілення. Чому Людський 
розум, такий винахідливий там, де йдеться про зарофієвонаства Людей 
на війні або стосується міщанських зручностей людей? Чому таж сама 
механіка така груба і примітивна там, де людина прагне задовольнити 
ке тілесні і тваринні потреби, а кращі душевні прагнення?». 

У чому же суть Крегової теорії? Що дала вона сценічному мистецтву 
ХХ століття? 

Так ставить питання Неллі Корнієнко в передмові до книжки «Про 
мистецтво театру» Едварда Гордона Крега. Вона повідомляє нам, що 
реформа Крега почалася насамперед з реформи декорації «... за своє- 
рідного духовного побратима став Крегові швейцарський сценограф та 
режисер А. Аппіа, їх обох не вдовольняла мальована натуралістична 
декорація, бо вона не узгоджувалася для них з тривимірністю людської 
постаті: площинну декорацію треба було трансформувати в об'ємну. 
Суть реформи, яку проводив Дппіа в музичному театрі Вагнера, поля- 
тала у створенні такої декорації, яка розширюючи простір викликала 


6 ілюзію безмежності, Аппіа пропонував замінити стару декорацію на 
систему колон, східців, кубів, па 


Лінії, на думку Аппіа, 
ті. Аппіа і Крег створ 


прикрите 
Розвучадл 
КОЇ Харак- 
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гба було звільнити театр від численних павільйонів, які здебільшого 
тр дяли тільки географію місця дії і нічого не свідчили про образний 
зни про режисерський задум вистави». 
й Крег і Аппіа прийшли до утвердження архітектури на сцені, тільки 
Аппіа намагався розширити сценічний простір горизонтально, а Крег 
вертикально: Крегтяжів до монументально філософського театру. Понад 
се він боявся, ЩО мистецтво майбутнього зав'язне в дріб'язковості і 
буденності, ЩО театральний глядач сприйматиме виставу лише як роз- 


вагу. Креї підкреслював у мистецтві театру перш за все його дивогляд- 
ність; сценічність. 

Складність історичного розвитку у 90-х роках ХІХ ст., породила з 
одного боку неоромантичне спрямування в театральному мистецтві 
(Ростан, Гофмансталь, Виспянський), а з другого боку - відчуття фа- 
тальної приреченості трагічного розриву свідомості людей з дійсніс- 
тю - народився символізм в театрі (Метерлінк, Поль Фор, Люньє-По, 
Ібсен). Не зник також з ідеологічної арени і натуралізм. Отто Брам 
під натиском символістів тільки в 1904 році покинув Німецький те- 


атр, Станіславський «грішить» натуралізмом при постановці «Влади 
темряви» у 1902 році, не про 
Стріндберг... 


йшов повз натуралізм значно пізніше 


Теорії Крега виявляли певну кризу оптимістичної вульгарно- 
матеріалістичної свідомості. Спроба виявити те, чого не можна ви- 
черпати в слові призвела до намагання утворити симводлістський те- 
атр, - пише Н. Корнієнко у згаданій вище передмові до книги Крега. 
Надмірна ж апологетика символізму приводила до декадансу. 

Сумволізм мав не тільки свої втрати, в ньому було певне і раціональ- 
не зерно. Крег тяжів до символізму як до можливості говорити про вічні 
цінності, втікаючи від побуту, від вузьких приватних випадковостей. 

Та ігноруючи реальність, він часто втрачав необхідну «приземле- 
ність» і, плутаючи загальне і одиночне, приходив до тієї міри абстрагу- 
вання, коли художня логіка явищ починала деформуватися. Тоді у Крега 
з'являлося дещо від декадансу. Занадто велика абстрактність шкодила 
режисерові. 

.. Однак тенденція Крега - піднести, вивести мистецтво театру з 
вузького світу побуту у світ філософський, де театр існував би за раху- 
нок своїх, лише Йому властивих рис, не перетворюючись ані в маляр- 
ство, ані в літературу» ані філософію». М , а 

У театрі Крега глядач мусить мислити 1 відчувати майже релігійне 


У 
че 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ осика У 
Руга 
натхнення від процесу народження мистецтва. У чомусь Крег назав 
залишався в межах «мистецтва для чнетецва. | й Жди 
Жорстокий, категоричний знодрниня Крегівської тео 
навіть твердження, з якими важко було погодитися. Найг В 
ПОМИЛКОЮ В теорії Кр я рухо б пон ана мистецтвом робо 
актора. К. Станіславський свідчить: б Крег говорив, що кожний ї 
тецький твір мусить бути виконаний | мертвого матеріалу - камен 
мармуру, бронзи, полотна, паперу, фар - Іразі назавжди зафіксований 
у художній формі. На цій підставі живий матеріал «Кторського Тіла, 
постійно мінливий, несталий, не придатний для творчості, З і Крег 
заперечував акторів, а надто тихе щочнег маки МРасивої І привабливої 
індивідуальності, себто самі по собі не буди художніми вартостями, 
якими були, наприклад, Дузе чи Томазо Сальвіні. Акторського 
каботизму, особливо у жінок, Крег не терпів. «...» Крег прагнув замінити 
акторів ляльками-маріонетками». | М | 

«Крега лякала в акторові недосконалість емоційного та інтелекту- 

ального апарату, імпульсивність, здатність до ефекту, певні Штампи 
акторської гри, нестійкість нервової системи -- все це викликало мож- 
ливість програмування та образні структури, до яких він Шов на шляху 
створення свого філософсько-монументального театру». Висуваючи 
такий недоречний для театрального мистецтва постулат, Крег наче за- 
бував, що і маріонеткою керує та озвучує той же актор. 

Дивне і те, що він - режисер-симводліст - дуже захоплювався грою 
таких суто психологічних акторів як Станіславський або Елеонора Дузе. 
Він вважав їх мистецтво чудовим і хотів з ними працювати. 

У 1924 році, готуючи до нового видання свою книгу «Про мисте- 
ЦТВО театру», він зазначав у передмові: «Протестують проти думки, 


що Крегова маріонетка не що інше як «доведений до ідеального вмін- 
ня керувати собою живий актор». «Ми н 


зору і слуху, аніж перетворивши актора 


Оловні 


7 5.. скажіть же, що таке цей 
Він відповів: «Надмаріонетка - це актор 


категоричну відмову від ідеї над- " 
, - МИ, проте, вважаємо, що Крег 
Ю їдею сприйняв театральний 


; то і 
майстра, актора-мития» . ра, а в бік виховання актора- 


|. ТЕОРІЯ | ПРАКТИКА ЄДВАРДА ГОРДОНА КРЕГА 


сього дні треба сказати, що перекладачі цієї книжки Гордона Крега 

ь . - . . 

за едині сімдесятих років двадцятого століття були піддані суворій 
| раїнських театрознавців як порушники радянської науки про 

ьне мистецтво: Книжка ця стала рідкістю, але вона потрібна на- 

-- студентству як вагомий документ початкового мислення про ро- 

ш 

боту РеЖИСеР?" ПРО 

зваживши на це, подаємо закінчення цієї «відважної» статті Неллі 
Корнієнко: 

«Рстетична теорія Крета, що теоретично заперечувала реалістичний 
напрямок» на практиці неодноразово слугувала реалізмові. Крег - не 
антиреаліст; він, якщо можна так сказати, - поліреаліст. 

реалізм, що як метод, як спосіб художнього узагальнення має най- 
ширший діапазон можливосте 
до максимальн 
там, де типові 


й - від прямого відтворення дійсності, 
о умовних прийомів, - знаходить прихильника в Крегові 
обставини конкретно-історичної дійсності піднімалися 
до можливостей символу, який у свою чергу збагачував реалізм кінця 
ХІХ - початку ХХ. століття. 

. Завдяки своїй театральній теорії Крег прискорив створення ново- 
го театру ХХ століття - театру філософського, масштабного, інтелек- 
туального. Європа не знала режисера, який би не відчув в собі величез- 
ного Крегового потягу до театру образного, що той його компонував, 
збагачуючи театральне мистецтво найрізноманітнішими, часом навіть 
ірраціональними елементами. 


Естетика Крега мала в собі позитивний імпульс - вимогу говорити з 
глядачем про одвічні категорії, але і негативний вплив - на оцінку жи- 
вого актора на сцені, деяку містичність світогляду. Крег дав поштовх 
театрові поетичному, метафоричному, асоціативному»- 

Проголосивши ці останні твердження про внесок видатного режисе- 
ра Е. Ї. Крега у світову театральну культуру; які важливі перш за все для 
виховання нашої творчої молоді, мені хочеться як старому театрально" 
му працівникові висловити і свою, цілком суб'єктивну думку; про влас- 
не ставлення до теоретичних побудов Крега. | 

Сталося так, що нашому післявоєнному поколінню не вдалося віль- 
но подискутувати стосовно теорії і практики режисера Гордона Крега. 
В той час це було просто неможливо вчинити. Однак, кожен з нас мав 
певне своє ставлення д0 змісту книжки «Мистецтво театру». 


Сьогодні мені здається, що загальне визнання Крега як «першо- 
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прохідця» символічного театру не зовстм правомірно. Адже рама 
Моріс Метерлінк у 1890 році перший відкинув сценічну дію як - Тург 
театрального мистецтва І встановив т. зв. «нерухомий театр» -. Роби 
«Сліпі», «Непрошена», «Там, всередині»... Ми 
Слідом за ним пішов поет Поль Фор, який в організованому Ним те 


атрі «Художній» не тільки відкинув дію, але й зруйнував художню й 
ність вистави. В нього актори просто іі вірші поетів символістів. 
без відчутного тематичного чи сюжетного зв'язку; декораційне о форм. 
лення було стилізовано під певне ефектне тло, яке не мало жодного 
відношення до тексту п'єси Чи роботи акторів; музика в театрі Фора 
також була окремою мистецькою барвою, яка повинна була створювати 
особливий настрій вистави, який у поєднанні зі світловими ефектами 
створював неповторне враження. Життєва конкретика не опускалася 
на сцену, вона заважала створенню узагальненого поетичного видову. 
ща - красивого і таємничого. 

Орельєн Марі Люньє-По обмежив крайності пошуків Поля Фора (і 
тоді, коли він прийшов працювати у театр «Художній», і особливо тоді, 
коли він у 1893 році створив власний театр «Творчість» і вперто продо- 
вжував символістські експерименти). 

Люньє-По дотримувався не стільки індивідуальної конкретності, 
скільки узагальнення сценічного образу, доведеного до знаку (і в поста- 
новці вистави, і у створенні сценічної постаті), він намагався «невідоме 
зробити відчутним», здатним вплинути на глядача. Про це свідчить і 
його захоплення драматургією Ібсена, він сам був актором і любив мис- 


тецтво актора. 


А як же Гордон Крег? 
Він у першій своїй постановці опери Перселя «Дідона і Еней» про- 


явив себе зовсім не як режисер символіст, а як театральний сценограф- 
новатор, відмовившись від мальованої на полотні декорації. Він так 
само як А. Аппіа побачив несумісність тривимірної фігури актора з 
двомірною мальованою декорацією. Крег любив архітектуру на сцені, 
красу вертикальних ліній, досконалість сценічної форми. Він почав 
вводити у сценічне мистецтво принцип умовності. Він почав любити 
сіре нейтральне тло, щоб на ньому виразніше прочитувався барвистий 
костюм актора. Він досить довго був захоплений дійовою імпровізаці- 
єю сценічного руху і танцю Айседори Дункан. Він не міг адаптувати на 
сцені «нерухомий театр» як це практикував Георг Фукс або Всеволод 
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мейерхолва» СТАВАОЯ со ана з тертини. Крег вже початко- 
во дек даруючи свою т З ци цтва театру у 1905 році вис 
основні принципи - дія, надмаріонетка, маска. 

Він не шукав спрощення театрального видовища чи зведення його до 
таєм ничості ЧИ ватадковость він весь час домагався його високої доско- 
налості та краси- Він був захоплений психологічною глибиною сценічної 
гри К- Станіславського (в «Дяді Вані») чи Е. Дузе (в «Росмерсхольмі»). 

Його турбувала професійна нестабільність, «змінність», імпровізо- 
ваність акторської творчості. Будучи природженим максималістом у 
своєму ставленні до творчості, він чомусь ніяк не міг оцінити тих пере- 
ваг, які має акторське мистецтво перед іншими його видами. А актор- 
ське мистецтво поєднує в собі автора і виконавця і вимога інертності 
творчого матеріалу, якого він вимагав у своїй теорії тут ні до чого. 

Правда, Г. Крег, як і всі символісти, був містиком, він підкреслював 
величність духовного начала творчості, відриваючи його від мате- 
ріального грунту, забуваючи, що театр може спілкуватися з глядачем 
не читанням змістовних лекцій, не переглядом раз і назавжди за- 
фіксованих картин, а живою дією актора, який тим і характерний, що 
досконалими матеріалами й засобами доносить до глядача «життя 
людського духу». 


унув три 


задню ТОЇ 
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Макс Рейнгарат (1873-1943) був не Тільки видатним ре - 
діячем німецького театру, його професійна і культурна діяльність і 
чною мірою вплинула на розвиток всього європейського Н 
нічноамериканського театру. 

Він був насамперед режисер-практик, реформатор сценічного ії 
тецтва, який своєю невгамовною енергією відкривав і встановлюво, 
нові закономірності театрального мистецтва. Сутність його діяльності 
прямо протилежна діяльності Гордона Крега. Теоретичних праць він за. 
лишив мало, але його практичну зокзнааюч б о творчі досягнення бра- 
ли залюбки на озброєння численні європейські служителі Мельпомени, 
За що він не брався, завжди досягав успіху. Рейнгардт, може, найбільц, 
удатний режисер ХХ століття навіть у матеріальному відношенні. Він 
став багатою людиною, але весь свій доробок осягнув лише завдяки 
своїй винахідливій праці, своїм творчим здобуткам. | 

Макс Рейнгардт мав певну театральну освіту, він закінчив театральну 
школу при Віденській консерваторії. Після закінчення школи працював 
актором у Братиславі та Зальцбурзі (1893-94 р.). Акторську долю його 
вирішило знайомство з відомим критиком та режисером Отто Брамом, 
який запропонував йому стати актором Німецького театру. 

Німецький театр, яким Брам керував з 1894 по 1904 рік, став для 
молодого актора справжнім театральним університетом. Тут зберігали- 
ся традиції «режисури слова» Генріха Лаубе, тут були високі критерії 
репертуару, тут були зібрані кращі актори Німеччини. І хоч Брам був 
палким прихильником модного в той час натуралізму, він мав високий 
смак і пильне критичне око. Рейнгардт виконував тут ролі характерного 
плану, з яких біографи виділяють найбільше дві - столяра Енгстранда у 
п'єсі Г. Ібсена «Примари» та Акіма у «Владі темряви» Л. Толстого. Як ре- 
жисер він починав практикувати під час сецесії - якраз наприкінці ХІХ 
на початку ХХ століття. У 1899 році, після закінчення зимового сезону 
в Німецькому театрі, група театральної молоді під назвою «Окуляри» 
вирішила поїхати на гастролі до Відня, щоб завоювати там необхід- 
не для них визнання, яке у Берліні було їм недосяжне, Вони спеціаль- 
но готувалися до цієї поїздки, і хоч у них був формально «свій режи- 
«кре Вольдемар Рунге, - значну роль у цій підготовці, як свідчить учас- 
тп и ри 

ришів більш високе становище». 


чт 198 мч. 
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молодих акторів приєдналися три акторські «зірки» - Луїза 

ольф Рітнері Герман Ніссен. Репертуар був досить солідний: 

з и» та «Гедда Габлер» Г. Ібсена, «Влада темряви» Л. Толстого, 

имирення» Г. Гауптмана та «Бродяги» Е. Вольцогерна. «Ми 

«Свято ПР і, - пише Вінтерштейн, - захоплені, ми прагнули пригод... 

М давній учнями школи Брама, дух брамівського Німецького те- 

ійшов у наше тіло і кров. Ніхто з нас не виставляв свою особу на 

ьному тлі, не хизувався зробленою роллю, а намагався показати 

і и , Зараз, оцінюючи минуле, я дійшов висновку, що Рейнгардт, 

і "й тоді і не був режисером, і ніхто не підозрював у ньому геніаль- 
ного талану все ж мав на нас усіх дуже великий вплив...» 

Гастролі молодих акторів влітку 1899 року мали великий успіх і були 
того ж літа повторені ще й у Будапешті. 

Успіх окрилює і молодий актор почав далі експериментувати. В 
Берліні на вулиці Унтер ден Лінден існувала акторська кав'ярня під на- 
звою «Галас і дим». На початку 1900-х років Рейнгардт починає тут ста- 
вити коротенькі сценки-пародії на роботу акторів берлінських театрів 
тана сучасну драматургію. Це знайшло позитивний відгук і на базі цього 
кабаре створюється т. зв. «Малий театр». Рейнгардт запрошує сюди на 
роботу молодих перспективних акторів - Еммануїла Райхера, Гертруду 
Ейзольдт, Франца Кайслера та інших. У цьому «Малому театрі», буду- 
чи ще актором Німецького театру, Рейнгардт ставить п'єсу М. Горького 
«На дні». Режисер називає свою виставу «Нічліжка». Над виставою була 
проведена дуже солідна робота, вивчено матеріал російської та німець- 
кої тогочасної дійсності, збережено національний колорит, розроблено 
типові риси характерів, попрацьовано над словом так, як це робило- 
ся в Німецькому театрі, однак режисер вже тут почав допускати еле- 
менти фантастики, містики, сценічної умовності. Рейнгардт тлумачив 
світ «Нічліжки» як певний символ. Частина акторів (Райхер - Актор, 
Ейзольд - Настя, Рейнгардт - Лука) грали в психологічно-реалістичній 
манері, решта - в симводічній, однак сам оригінальний творчий пошук, 
соціальне значення теми вистави зробили своє. Вона мала неймовірний 
успіх. Це сталося у 1903 році. 

Це був перший вагомий успіх молодого режисера. Про нього загово- 
рили. Рейнгардт зумів використати хвилю цього успіху і в цьому ж році 
перетворив «Малий театр» у «Новий театр», збільшивши його творчі 
можливості і мистецький пошук. У цьому театрі він працював до 1906 
року, в цьому театрі він утвердив себе як режисера знаменитою поста- 


о групи 
б о 


Р 


чий | | ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСЬРИ Як ПРОФЕСІ 


Дмитро Чойковсь Частино 
ЗРуго 


новкою «Сна літньої ночі» Шекспіра. Постановка ця зробила з 
начн - 


відбиток на всю творчість режисера (він ставив цю п'єсу 13 ва ий 


"м зів 

і на ній варто трохи зупинитися. У сво. 

єму житті), тому на НІ варто тр ори ся. че 
У 5 . 

куючи у «Малому театрі» пародії на різні постан 


Ще практи 4 ; - ОВочн; 
стилі - «романтичний», натуралістичний, «Символічний», напр чні 
МР . ф .« 
Карлос і Мелісанда» «Злодійська комедія», Рейнгардт спостерігав 
Як 


силу має стихія акторської гри, як вона добре сприймається гля дачам 
і він робив висновок: людям потрібна п'єса, де не було б усе таке і 
туральне» і серйозне, як на сцені Німецького театру, людям потріб б 
ігрова стихія, відкрита театральність, жарт, поезія - стильова та іні 
рова різноманітність навіть в одному драматичному творі. Необхідно 
терміново шукати такий твір. г 
У своїх пошуках він зупинився на комеди Шекспіра «Сон Літньої 
ночі». Вона вразила своєю відповідністю його прагненням і він відразу 
подався у засніжені Альпи, щоб у самотинній зосередженості все де- 
тально обдумати. П'єса наштовхнула на цікаві роздуми - чого тільки 
в ній не було: і лихоманка кохання, що охопила ПОГОЛОВНО всіх - цар- 
ствених осіб, лісових істот та юних афінців, і фантастика нічного лісу 
поезія, фарс, романтика... Ніхто з режисерів не зумів подужати склад! 
ності цієї постановки. А Макс Рейнгардт, побувши тиждень у альпій- 
ській засніженій відлюдності, вже знав, як треба ставити цю п'єсу. 
Замислювалося фантастичне, а разом з тим і реально відчутне сценічне 
свято, свято радості буття, весела плутанина реальності і гри. Саме те- 
атральної гри! «Режисерові на певний час навіть здалося, що театраль- 
на гра прагне переважити реальну дійсність». Так з'ясовує цю винятко- 
ву передпостановочну ситуацію театрознавець Людмила Бояджієва у 
книзі «Рейнгардт». Для того щоб здійснилося це сценічне чудо, режи- 
серові став потрібен твердий матеріальний грунт. Всі п'єси Шекспіра 
багатокартинні, зміни декорацій у нього не було (були таблички з на- 
писом), а як в теперішніх умовах вирішити це питання? І Рейнгардт 
згадує, що ще у 1896 році архітектор Лаутеншлегер для зручності по- 
становки моцартівських опер побудував у Мюнхенському Резиденц- 
би аякі пе оррочань манна коло дасть змогу змінювати все 
налити ренізження «Це повинна б б м кн он ра і 
не «варіації на тему», що арт ок ті о: 
ремі перипетії «сюжету», а нова 


за 
своєю природою образна тканина, яка б відповідала смисловій та 
стильовій стороні першотвору». 


мет 900 м 


ср. 
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макс рейнгарАт мав феноменальне вміння заражати людей своїми 

задумані Вистава була поставлена за три тижні. Освітлювач Густав 

мена придумав чудові декорації вистави. Художник Кара Вальзе 
який раніше не працював: у теятрі» створив надзвичайні) дуже би 

альні костюми: Актори працювали з неймовірним захопленням 
маленька на зріст Гертруда Ейзольд, що набила руку на ролях у 

ентськиХ героїнь, перетворилася в Пека, зухвалого лісового духа 
кахматого, коротконогого дідька. Музику, яка мала відіграти ель 
М найважливіших ролей у виставі, забезпечив чудовий ка 
Мельденсон. Підлога сцени вперше була застелена великим трав'яни 1 
килимом. Використаний був навіть запах хвої. Коли відчинилася завіс 5 
аромат хлинув у зал, створюючи відповідний настрій у глядачів. Г, ка 
був зачарований зорово-ввуково-запаховим впливом сценічного чуда. 
Він мовчав: І лиш після перших слів акторів пролунали гучні оплес- 
ки. Незрівнянно переконливі у винахідливій грі були молоді актори 
що зображували закохані пари - Ельза Хаймс, Люці Гефліх, Охаканав 
Еккерт та Едуард Вінтерштейн. Вони бурхливо сперечалися і неспо- 
дівано мирилися. Е. Вінтерштейн у своїй книзі спогадів твердить, що 
«Сон літньої ночі» за один вечір зробив удачливого директора Нового 
театру першим режисером Німеччини». Так твердила преса, так вва- 
жали глядачі. І лише прихильники натуралізму висміювали постано- 
вочні «трюки» режисера. Однак наймудріший серед них висловився 
щиро про виставу, назвавши її «грою з фантазією» і «грою з життям». 
Це був редактор журналу «Вільна сцена» Герман Бар. Він вітав наро- 
дження нового театрального напряму. 

Ця подія сталася на початку 1905 року. У цей час Макс Рейнгардт 
вже не працював у Німецькому театрі. Не працював у ньому і Отто 
Брам. Сценічний натуралізм, непохитним прихильником якого був цей 
видатний критик і режисер, виконав свою історичну місію і зайшов у 


тупик. 

Початок двадцятого століття вимагав змін і у театральному мисте" 
цтві. Брам не допускав жодних новацій і тому у 1904 році змушений 
був покинути Німецький театр, яким керував 10 років. На його місце 
прийшов драматург Пауль Лінда), який не зумів належно керувати та" 
ким складним кораблем і протримавшись 10 місяців на посту дирек" 
тора подав У відставку. Театр опинився знову під опікою старенького 
його господаря ЛАрронжа, а той, врахувавши всю ситуацію, яка скла- 
хася, передав Німецький театр Рейнгардтові. Це сталося восени 1905 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСЗРИ ЯК ПРОФЕСІЇ пРОРИИ 
а 


Дмитро Чойковський 


вий директор почав перебудову ра чуарідаі ння театру з 
й її, Йому була потрібна сцена, устатко 
- ехнічної реконструкц цій райо вана 
його техн! словом техніки: Заплативши солідні гроші, Рейнгардт не- 
останнім сені поворотним колом, мав нову світлову апаратуру, 
чний горизонт люки, підйоми т. п. Він мав вже свою, вихован 
акторівь які прийшли на місце тих, що покинули театр. Після 
ним оце хітньої ночі» багато німецьких, навіть видатних акторів, 
Рейнгардта З любов'ю називали актори, а через певний час вони стали 
величати Його Професором). і , 

Для відкриття оновленого Німецького театру Рейнгардт підготував 
виставу «Кетхен із Гейлбронна», пБРЮ раннє МпОлОлнОю знаменитого ро- 
мантика Генріха Клейста, яке мало підзаголовок: «велике історичне ви- 
довище з лицарських часів». Це видовище було поставлено за два тижні 
і мало великий успіх у глядача, КОЛИ б не одна обставина, яка змусила 
Рейнгардта тверезо оцінити своє досягнення. Розхвалюючи декорації 
Еміля Орлика, світлові ефекти, вишукані костюми, рецензенти чомусь 
особливо підкреслювали зелений килим галявини в лісі 1 покинутий на 
ній червоний плащ. Говорилося, що режисер «бачить у цьому символ 
життя і смерті». Прочитавши таке, Рейнгардт негайно зрозумів, що він 
провалив виставу. Адже цей червоний плащ (крові!) хтось випадково 
загубив на сцені. 

Молодий режисер прославленого театру відразу кинувся виправ- 
ляти свою постановочну роботу і знову звернувся до улюбленого дра- 
матурга Шекспіра. Робота мусила бути на рівні першої шекспірівської 
вистави, поставленої Рейнгардтом - «Сна літньої ночі». Вибір випав на 
п'єсу «Венеціанський купець». Там чинник лісу, який відіграв таку зна- 
чну роль у попередній виставі, мала замінити сама Венеція з її архітек- 
турою, каналами, карнавалами - розгульним життям молоді, всім, що 
несе радість буття, а поруч - драматична дійсність знедоленого і озло- 
бленого Шейлока. Реалізувати цей задум мали дуже близькі режисерові 
люди - художник Е. Орлик, актори Агнес Зорма, Рудольф Шільдкраут, 
клали Кайслер, Едуард Вінтерштейн та брат Рейнгардта Едмунд - фі- 
п ач р б вам 
інших режисерів тим, що вмів під піна на рівню віА 
твердий грунт. На роль Шейлока був зап ризикований захід підводити 
НОВИТИй актор Р. Шільдкраут ні рОщеани з Гамбурга дуже тала- 

. ТІЛЬКИ що зіграв там цю роль. Роль 


року. Но 


за 
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бука цікаво пр але все ж таки там Шейлок був якимсь інфер- 
нальним ЛИХОДієМ» У берлінській виставі, після роботи з Рейнгардтом 
бот замучений життям чоловік, жадібний, егоїстичний, але обездоле. 
чий єврей: Актор Німецького театру Е. Вінтерштейн який грав у цій я 
ставі Басс аніо характеризує гру цього актора так: «.Шільдкраут не по 
казувавь ЯК він розуміє Шейлока, - він був Шейлок 
із євреїв, він був євреєм. Він представляв усю наці 


Ом! Він був не одним 
Ю, Всіх тих нещас 
Н 
людей, до Яких ставилися з презирством, но 


і яких переслідували протягом 
віків с» На дзвичайне враження справляла наша чудесна Агнеса Зорма 
в роді Порції. Її весела грайлива вдача, її темперамент і срібний сміх 
змушував гля дача заслуховуватися вже з першої сцени... Але найбільш 
вражаючий був той момент, коли Порція, переодягнена суддею, виголо- 
шує свій присуд... Ми всі стояли як закам'я 


нілі, вражені її присудом»... 
Рейнгардту вдалося успішно вирішити і життєрадісну частину ви- 


стави, він мав свої власні принципи роботи з масовкою, які прищепив 
своєму помічникові Бертольду Гельду. 


Режисерський задум був реалі- 
зований досконало. Сила режисерської майстерності Рейнгардта поля- 
гала в тому, що він умів видобути з кожного актора все, що той тільки 
міг дати, - підводить підсумок Вінтерштейн. До цього він ще додав: 
«Вистава ця була найбільш досконала, яку бачила берлінська сцена». 
Німецький театр отримав нове творче дихання. 


Незважаючи на великий успіх роботи у Німецькому театрі, метр 
режисури не покидає Новий театр. Одного театру йому замало, він 
прагне експериментувати. В червні 1906 року він вперше вдається до 
жанру оперети - ставить на сцені Нового театру «Орфей у пеклі» Жака 
Оффенбаха. Це була яскрава, весела вистава, яка приваблювала гля- 
дачів. Віденська любов до музики проявилася у новому творчому за- 
милуванні режисера. Цих замилувань у нього було дуже багато. Майже 
ніколи він не працював на одній сцені, ніколи не ставив одностильні 
чи одножанрові вистави, його творчі шукання були різноспрямовані і 
всюди й у всьому йому вдавалося досягти успіху. | 
Весною 1906 року до Берліна приїхав на гастролі Московський 
Художній театр. В мистецькому сенсі в той час Росія була кетта іпсовпіа, 
хоч вже ставили у них Льва Толстого, читали Достоєвського. Москвичі 
того разу привезли всього три вистави: «Цар Федір рааеенаном 
«Дядя Ваня» та «На дні». Вистави відбувалися знана ня 
Берлінського театру. Творча несподіванка для берлінців іа нн 
чайно велика, всіх охопило почуття приємного здивування. р 
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Частина 9руго 
М ихість» і глибоку продуманість вистав МХТ та проти 
відмічала «т овочній галасливості вистав Рейнгардта. Метр німе 
дав п тлиб ко замислився. Він побачив, що всі його тогочас 
режисури п Й и частина «театрального всесвіту». Він почав с 
кокодранюцоння оботи К. Станіславського і зрозумів 
тично приглядатися до Р | 6 " ЩО мета 
ним одна - розкрити сценічними засо ами «життя ЛЮДСЬКОГО 
у нього з ні во зі Станіславським у той час не відбулося, але Висно- 
Ауху». зно й нгардт зробив. Потрібна ще одна сцена, ще ОДИН теа- 
аніс щі шк кількість глядачів, де можна було бути «ти. 
значна нтувати. Він ріш " 
хим» театром, де можна б було нав ан Ц 6 рішуче купує ще 
одне приміщення недалеко від Німецького театру. це са р ни 
зал. Архітектор Кауфман за короткий час перетворив го В маленький, 
затишний театр на 300 глядачів. Все у цьому залі відповідало камернос- 
ті, інтимності, все було зроблено акад щоб рр реж за- 
душевну розмову з вибраним, інтелігентним овен акий підхід до 
справи вимагав від режисера ще більш точної розробки сценічної дії, 
від акторів більш філігранної роботи НАД СЦеНІЧНИМ образом. Театр так 
і став називатися Камерним («Капитегеріеієе»). 

Першою виставою у цьому театрі Рейнгардт планував поставити за- 
боронену п'єсу Франка Ведекінда «Пробудження весни». Однак всі на- 
магання пройти цензурні рогатки виявилися безуспішними і тому ке- 
рівництву театру довелося робити інший вибір. Вибір Рейнгардта спи- 
нився на старій п'єсі Ібсена, яка була написана ще у 1881 році, і досить 
часто ставилася в Німеччині. Це був також ризик, але ризик, який мав 
під собою підставу. Режисер прагнув дати дуже відповідальну роботу 
молодому акторові, якого привіз з Праги, і над яким мав пильну увагу. 
Це у був Олександр (Сандро) Моїссі, уродженець Тріеста, наполовину 
італієць, наполовину німець, людина дуже складної душевної конфігу- 


рації. Моїссі все більше ставав «актором Рейнгардта», йому вже нале- 
жало дати вагому роботу. По-д 


зіграти найскладнішу роль у п! 
була Агнеса Зорма, яка тако 
«Зорма була Ніобою, Я не мо 


Став- 
Цької 
ні до- 
иСтема- 


стояли перед очима 
Мандерсу. Олександр 
- «Примари» стали почат- 
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ша вистава Камерного театру пройшла неймовірну кількість 
| раю ановка другої вистави цього теєтру викликала цілу сенса 
зів; а втому, що ДОЗВіл на постановку п'єси Ф, Ведекінда був, 
спра а Це сталося відразу після прем'єри «Примар», і Ре 
Фр енергією взявся за постановку «Пробудженої весни». 
чом мав одну погану звичну, яку відмічають майже всі, 
його творчість. Поставивши ту чи іншу виставу, він втрачав інтерес до 
неї і шукав чергового захоплення. П'єса Ведекінда вже давно не давала 
йому спокою, він виношував задум її постановки. 
Творчість драматурга Франка Ведекінда була дуже незвичайною, 3 
висоти часу можна сказати, що вона передувала німецьком 
онізмові, який розвинувся дещо пізніше. Тоді ж його п'єси 
зувалися як особливий творчий пошук. Ведекінд був лют 
сником натуралізму як у літературній творчості, 
мистецтві. Цей автор втручався в роботу акторі 
рював конфліктні ситуації, з ним було не легко 
терпляче пояснював акторам, що п'єси Ведекінда не можна грати так, 
як п'єси Гауптмана, тут потрібен особливий стиль. Саме пошук цього 
своєрідного постановочного стилю, мабуть, і приваблював режисера- 
новатора. Справа в тому, що драматург Ф. Ведекінд за повної відсутнос- 
ті художнього смаку, проявляв сильну критичну енергію проти міщан- 
ського лицемірного виховання молоді. П'єса зачіпала важливі питання. 
Драматург просто вдавався до епатажу. Красива назва «Пробудження 
весни» не мала поетичного ореолу. Тут говорилося про пробудження 
статевих інстинктів у підлітків, тут були сцени гріхопадіння на горищі, 
картярство, бійки, груба лексика | т.п. І, при цьому всьому, виразно зву- 
чала тема морального бунту підростаючого покоління. 

Рейнгардт знайшов необхідне трактування цього твору. Він віддав 
головну роль гімназистки Вендли чарівній учениці акторської школи 
Камілі Айбеншути, а її партнером поставив мрійливого, душевно бага- 
того актора Сандро Моїссі, який вже так вдало зіграв Освальда. 

Світлі барви гри цих акторів відтіняли сатиричний натиск драматур- 
га, вистава викликала необхідний резонанс у відповідних колах інтелі- 
генції. Камерний театр знайшов свого глядача: Варто звернути што 
прем'єра вистави «Пробудження весни» відбулася 20 листопада 
року, лише через два тижні після виходу «Примар». Навтевіачьоійо 
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Дмитро Чайковський 
«лмовляється від керівництва Новим театром і зосе 
рейнгарат відмо Німецькому та Камерному театрах. 
свою діяльність У" ожна трохи зупинитися і узагальнити певні 
На цьому етап! нар Рейнгардта на початку ХХ століття. 
творчості режисера вічі, це його неймовірна творча та о Р 
Перше, що кидається У п. ої до режисе Рава 
гу гія. Перейшовши від акторської до р рської роботи 
заційна енер ів, він «сам себе вибудував». Вибудував не якимись 
за якихось 5-6 років, В не чисто теоретичною працею, а про 
и комбінаціями, ай ч родук- 
соціальними Ком ю діяльністю. В творчій роботі Рейнгардта мож- 
зронрааньном три основні функції - організаційну, мистецько- 
на чітко розрізнити 5 5 іозннно ВИЙ біограф шо ово б 
п ва ХХ століття, перш за все впадала в око його 
Манна організаційна енергія. Він фетниаіин біанивьо я свої 
творчі задуми у практичну реальність. оноту і ія він нє він 
перетворює в Малий театр, професійна ДІЯЛЬН ; дуж века 
досягає успіху і на грунті цього успіху утворюється ще один - Новий 
театр, в якому були поставлені вистави, що принесли йому загальноєв- 
ропейську славу. Необхідно зауважити, що р оботу у цих ДВОХ КовОСтВО- 
рених театрах Рейнгардт поєднує ще І з роботою актора у Німецькому 
театрі. Але і після того, коли він став керівником Німецьког о театру, 
він паралельно працює ще і в Новому театрі, і в 1906 році відкриває 
ще один - Камерний театр для проведення творчого експеримен- 
ту. За його старання невдовзі після цього в Берліні утворюється ще й 
Великий театр і Театр комедії, а у Відні відбудовується і починає діяти 
Йозефштадтський театр. Рейнгардт організовує і блискуче проводить у 
Зальцбурзі перший театральний фестиваль. Цей фестиваль потім став 
традицією, він щорічно проводився тут у місяці серпні. 
Рейнгардт має особливе чуття на акторський талант, він розкри- 
ває обдарованість молодих акторів - С. Моїссі, Г. Ейзольд, Л. Гефліх, 


Г. Енгельса, Е. Вінтерштейна, К. Айбеншутц. Л. Райнера. Але не лише 
вони глибоко шанують його мистецтво, 
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до нього тягнуться і актори 
Пауль Вегенер, Альберт Бассерман, 
знаходить собі надійних помічників. 
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І, РЕЖИСУРА Макса РЕЙНГАРДТВ 


зій ипускає В дуже стислий час, не більше як за міся 
В 


ць роботи 
іть за ДВА ТИЖНІ. Це вимагало дуже чіткого планування роб 


це говорить про досконалу орг 


4 іноді 
оти над 
анізацію 


ав 
ери компонентами вистави, 


виробничо-творчого процесу. 
Мистецько-постановочна робота режисера М. Рейнга 
оке висвітлення у спеціальній театральній літературі зр має ши- 
чу роботу писав Ю. Баб, К. Станіславський, Е. Вітер його твор- 
во об'ємний його портрет створила Л. Бояджієва у книзі йо і особли- 
Тим, хто більш детально зацікавиться творчою зам б ейнхардт». 
ми рекомендуємо звернутися до цих робіт, а тут ми ер йо режисера, 
більш основні риси його постановочної творчості. Саме о лише най- 
ної, хоч театральна діяльність цього режи сера дуже постановоч- 


його називають Магом, Чародієм, Проф есором ана: даремно 

м М, Р Сп 

Рейнардт-постановник! Згадаймо коротенько -- чого? У бо 
«Галас 


ії дим» сатиричних сценок, пародій на гру акторів берлі 
у Малому театрі - глибокої соціальної драми Рено нських театрів; 
театрі - поетичної фантазії, радісного феєричного ви ненні; Новому 
ньої ночі» Шекспіра, а у Німецькому театрі знову ж анна «Сна літ- 
нічна гра про свято життя - «Венеціанський купець», але нелон б 
з трагічною постаттю озлобленої життям людини ми нені 
нещасної. Далі був глибокий психологі кн 
плеч гізм «Примар» у Камерному театрі 
і там же гнівний памфлет Франка Ведекінда «Проб б 
дуже близький за часом «Орфей у пеклі» Жака бно оо. 
театрі, ннананнио, весела оперета, що змушувала людей не ія ре 
тися, ай мріяти, насолоджуватися життям. Ми бачимо тут пристрасть 
режисера до різних творчих стилів, різних жанрів, до багатства різно- 
манітних виражальних засобів, різноманітного контакту з глядачами. 
Вже у перше п'ятиліття своєї режисерської праці Макс Рейнгардт до- 
РОБИ, що він режисер з «Божої ласки», що йому під силу вирішувати 
найскладніші завдання театру. Він отримує загальне визнання. 
Режисерська майстерність вносить в мистецтво театру перш за все 
вміння створювати режисерський задум, як твердий фундамент виста- 
ви. Він дуже вдало перетворює своєю режисерською думкою життєву 
дійсність у красиву, багату образами театральну реальність. Він знає, 
якими засобами цього можна досягти і продуктивно, дуже конкретно 
і вдало використовує усі компоненти у побудові вистави і насампе- 


ред акторську творчість. Рейнгардт був дуже великим другом акторів, 


вмів їх добирати, вмів, що найголовніше, - розкрити і використовува- 
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ти їхні індивідуальні властивості. Його вчитель О, Брам 
клад, як треба боротися З нрайрнні помилками акторів, і Рейнга 
уаетанечнктт нроце зар потенцію кожної 
актора трупи, він умів налагоджувати б й я творчу «ТМОсферу, Як 
режисер, він точно знав, що успіх вис езпечує в 


; Мало знайдене 
співвідношення між традиційним, звичним 1 новаторським, Віднайде 


ним прийомом, зай ВиЕ пореевріни ока ежисер, він не був 
прихильником брамівського річне р Ру НИМ, але зберігав 
глибокий психологічний підхід до ролі. він випро Руна СИМВОлічне 
трактування, у певний час навіть ном але 
дуже часто вдавався до розкуто! театрал и "РВИСТОЇ дійсності, 
яка, на його погляд, перевищує саме життя. а сцені рани бути ва 
яскравіше і вагоміше, ніж у самому ною життя, потрі на конденсація 
явищ. Усе своє життя цей театральний Маг балансував між мистецькою 
мрією і черствістю, жорстокістю життя. 

Хтознає, моженайбільшвідчутний НДЗвлишив Професор Рейнгар Дт 
саме у педагогічно-виховній роботі. І не тільки тому, що відразу органі- 
зував акторську школу при Німецькому театрі, ню ого Шенбрунський 
режисерський семінар відвідали представники різних національностей, 
він створив у тих театрах, у яких працював, практичний приклад ново- 
го мистецтва, після якого вже важко було утриматись на стереотипних 
позиціях. Актори, з якими він працював, дуже довіряли йому. Едуард 
Вінтерштейн, який вважав себе його учнем, свідчить: «..КОЖНИй з нас 
знав, що може цілком сміло довіритися керівництву Рейнгардта, і кож- 
ний був певним, що при його керівництві, він матиме кращий результат, 
відповідно до своїх особистих даних. Я повторюю: у тому й полягало 
режисерське мистецтво Рейнгардта, що він умів видобути з кожного 
актора все, що той міг дати... Найбільш суттєвим при спільній роботі 
було взаєморозуміння. Рейнгардт вивчав особливості кожного актора, 
його манеру, його індивідуальні дані і нахили і після цього він начебто 
демонстрував кожному, на що він здатний. Тому ми, актори, ніколи не 
були маріонетками, як у інших режисерів, які нав'язують акторам свою 
індивідуальність... Часто траплялось, що коли Рейнгардт спрямовував 
мене у якійсь ролі... я говорив собі: як же я сам до цього не додумався. 
Чи може актор бажати кращого від режисера?». 


Рейнгардт підбирав до кожної п'єси свій ключ і виз 
до її сценічного вирішення, 
драматичного матеріалу, 


лав йом при 


і начав свій підхід 
він учив своїх акторів враховувати якість 
знаходити кожного разу новий спосіб актор- 


ат 0 


ІІ. РЕЖИСУРА МАКСА РЕЙНГАРДТА 


кого самовираження: В роботі з актором Професор проявляв надзви. 
чайне терпіння 1 так" Це можна перевірити на його ставленні до мо- 

ого актора Санаро Моїссі, в якому він вбачав, на відміну від інш 
нужнір й ОБООАИНИ ЗЕРРСТ поступово від роді до ролі розкривав його, 
іноді навіть ризикуючи з призначенням на роль. Моїссі був родом и 
трієста, наполовину італієць, у нього довго була маловиразна мова, він 
не мав виграшних зовнішніх даних 1 лише внутрішнє проживання | олі 
було особливим. Рейнгардт досконало використав творчі риси б ї 
при роботі НАВИ бана («Примари» Ібсена) в Камерном - 
атрі, а ПОТІМ відразу довірив йому відповідальну роль у п'єсі Веде і те- 
«Пробудження весни». Скептики мусили змінити своє ко інда 
цього актора. Моїссі починає грати провідні ролі світового ня до 
ару - царя Едіпа, Гамлета, Федю Протасова, Клавіго («Клаві з 
лазня («Король Лір»), Франца («Розбійники»). Олексан а З 
світовою величиною трагічного таланту, працюючи з Р чар Моїссі став 

Режисер Макс виховував біля себе ЛИ пуванеьмию 

і ше талановитих акторів, 

у нього була плідна співпраця з художниками-сценографами (Емі 
Орлик, Ернст Штерн), композитором Ріхардом Шт міль 
том Корнгольдом та багатьма іншими мит на я 
він, вважали театр «вищою дійсністю» і жіно ї друзями, які як і 
сність найбільш досконалою. «Вища пузрненрана створити цю дій- 
ти в собі, поєднувати, наче в фокусі, усі най повинна концентрува- 
пі загоізютенн пововахенном ложе бажана знопульси ЖИТ- 
м дріб'язковостей», твердив 
Професор. На питання: «Як відбувається матеріалізація персонажів 
у цій «вищій дійсності»... Повинен актор знаходитися над роллю чи 
в ній самій?» - Рейнгардт відповідав: «Мистецтво сценічної гри - це 
мистецтво видобування, відкривання, а не переживання! Актор пере- 
втілюється в чужу долю, а не в іншу людину». Ставлення Рейнгардта 
до проблем театрального мистецтва мало дуже широку амплітуду, тому 
він не облежував свою діяльність лише психологічним чи метафорич- 
ним підходом до нього, він любив і відкриту театральність, і театр 
просто неба, і середньовічний міракль і «Саломею» Оскара Уайльда. 
Гастролі в Мюнхені у 1908 році наштовхують його на використання різ- 
них просторових форм вистав. В Мюнхені йому довелося працювати 
з масштабними виставами («Медея», «Венеціанський купець») на тав: 
«рельєфній сцені» Художнього театру Г. Фукса, яка не мала жодної гли 
бини (Фукс практикував т.3в. «нерухомий театр»). Необхідно було по- 
тратити багато винахідливості, щоб не зірвати гастролі. А потім, цього 
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-Майні відбувалася Всесвітня виставка повітро 

а яку прибуло багато іноземних туристів. Втратити такий 
Н не хотілося і Німецькому ТРАРрОРІ ОВеЛОСя працювати 
шанс дирекції! идку збудованому приміщенні. Відчуття образно-про- 
у великому; ін спектаклю було з'ясовано у найближчі 2-3 роки 
сторового ни рації Ще у 1908 році розпочалася і була завершена 
його режисерськ єю Шекспіра «Король Лір». Режисер віддав роль Ліра 
робота над трагедіє А. Бассерману і Р. Шільдкрауту. Шільдкраут, 


орам 

аменитим акт : . 

двом зн набрати Шейлока, був швидше характерним, ніж трагічним 
який успі 


був більше актором героїчного плану - суворим во. 
актором. Бассерман орав Призначаючи на основну роль таких 
їном, ніж кзунйріраєний дт хотів об'ємніше подати образ Ліра, яскра- 
різних виконавців» основні риси. Лір - зганьблений король і Лір - зне- 
віше крузрна трактування входили в задум режисера. Такий 
стен добрі плоди. Він був еиродінниі ні очанто чно ж році 
при постановці першої частини «Фауста» Іете. Юбир зиконавців 
ролей, режисер начебто випробовував весь зано ака ав дна 
драми Гете. В одному варіанті режисер покладався на вченість Фауста, 
виділяв його філософські монологи. В іншому - посилив ліричну тему 
цього персонажа. Відповідно до образу Фауста були підібрані і «ктори 
на ролі Мефістофеля та Гретхен. Хочу звернути увагу на те, що поді- 
бний принцип (дещо удосконалений) використовується і сучасними ре- 

жисерами, адже могли ми бачити і чотирьох Гамлетів у одній виставі і 
сімох Василів Тьоркіних. У виставі «Фауст» О. Моїссі довів переконли- 
вість свого образу. Його Фауст так жадібно прагнув знань, що готовий 
був піти за це навіть на злочин. 

У Бассермана Лір у фіналі трагедії викликав страх, у Шільдкраута - 
жалість і співчуття. 

7 1909 рік для Рейнгардта був позначений також значними творчими 
здобутками, в цьому році було поставлено «Гамлета», «Дон Карлоса» 
Шиллера та «Приборкання норовливої». Правда Професор був невдо- 
волений роботою О. Моїссі над образом принца датського. Актор не 
припиняв роботи над цим образом і друга постановка цієї п'єси дала 
значний художній резонанс. Сандро Моїссі до сьогоднішнього дня вва- 
жається одним з кращих виконавців цієї ролі. 

я и дню Спок пр 
не тільки розміри ра а експеримент. Вражали 
вражали величезні масові сцени 


і-на 
ж літа, У Франкфурт! ; 
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овік), вражав масштаб режисерської думки про долю люди- 
(до Боду49Є народу. Тут мова не йшла про копіювання античного те- 
ни, про рай собі задачу вдихнути нове життя в трагедію Софокла, 
атру: «Я ста ом нашої епохи». В цій виставі Рейнгардт відкрив дійову 
керуючись літо впливу колективного руху, колективного ритму, колек- 
силу неон Р 3 цього часу любов до постановки масових вистав не по- 
па рані вже до кінця своєї діяльності. Він ставить такі масові 
й оті як «Міракль» (основою якого була п'єса Метерлінка «Сестра 
Бе атриса»), багатолюдну виставу на площі перед собором «Кожна люди- 
на», «Сон літньої ночі» на природі під відкритим небом, відкриває нові 
можливості освітлення і звука. Цирк Шумана згодом перетворює у т.зв. 
Великий театр, який вміло використовує для масштабних постановок. 
Однак інтимну камерну сцену не забуває. Він з надзвичайною повагою 
до Л. Толстого ставить у останній передвоєнний рік виставу «Живий 
труп». Щось глибоко особисте керувало постановником цієї вистави, 
він бачив у творі глибокий, гуманістичний смисл, довгі роки зберігав у 
репертуарі театру цю виставу. Сандро Моїссі грав Федю Протасова так, 
що Станіславський мав повну підставу сказати про його роботу: «у цьо- 
го німецького актора суто російське серце з його широтою, свободою». 
Не забував режисер Рейнгардт і свою музичну та сміхотворну закоха- 
ність. У співпраці з Ріхардом Штраусом ставить у Дрезденському театрі 
його оперу «Кавалер троянд», яка мала блискучий успіх; дуже оригі- 
нально і винахідливо прочитує «Приборкання норовливої» Шекспіра 
та «Лісистрату» Арістофана. 

Готуючись до трьохсотлітнього ювілею Шекспіра, Рейнгардт об'єднав 
усі свої шекспірівські роботи в єдиний цикл. В нього ввійшло 9 п'єс: 
«Сон літньої ночі», «Як вам це подобається», «Венеціанський купець», 
«Король Лір», «Гамлет», «Ромео і Джульєтта», «Багато галасу дарем- 
но», «Отелло». Це не було просто повторення пройденого, це було біль- 
ше заглиблення у творчість Шекспіра, нові тлумачення, нові виконавці, 
наприклад А. Бассерман. 

Війна, що розпочалася влітку 1914 року, сильно вплинула на сві- 
домість німецького режисера. Він гостріше відчує нещастя народу, не 
піддається шовіністичному запамороченню. Вже в листопаді випускає 
«Валенштейна», велику трилогію, яка йшла два вечори. Драматичний 
народний рух тут протиставлявся нікчемній ролі її керівників. Восени 
1915 року режисер погоджується взяти під свою опіку Народний театр 
(Фольксбюне), однак тут він потерпів першу відчутну невдачу. Він не 
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шовконтакту 3 глядачем цього театру. Свою невдачу Рейн гар 
пенсував блискучою ПОСТаНОвКовУАЕ ОХ похнера «Смерть Дантон 
Однак загальна обстановка В країні все погіршувалася, почад а», 

і життя майстра театру. Рейнгардт перейшов 9 по. 
гіршуватися 1 ЖИТ ина Ельза Хайме. В ЖИТИ у менш 
приміщення, його покинула друж , » ме. Вона забрала кто 
Макс-Професор залишився лише з ратом Едмундом. Після двох Не і 
Першої світової війни У іі і рептом зрозумілими її основні 
причини. Патріотичний чад уран золу Мн а суспіль. 
ний злочин іразом 3 ЦИМ успідонленням ПОНАЖАВСЯ ЛЮТЬ»... - пише б 
жисер Ервін Піскатор. В німецькій літературі виникає нова течія - ек 
пресіонізм. Його головним ідеологом став мистецтвознавець Герман 
Бар. Він писав: «Ніколи ще не було епохи, яку би потрясав такий Відчай 
і жах смерті, як зараз... Ніколи радість не була такою недосяжною і сво- 
бода такою мертвою. Вся епоха стала соціальним криком... Мистецтво 
також волає на допомогу... Це і є експресіонізм». 

У драматургії перш за все проводилася жорстока критика Мілітариз- 
шовінізму й людиноненависництва, існуючого ладу та його ГНилої 


знай АТ ком. 


му, 
моралі. Й МИР 

В 1916-1917 роках німецький експресіонізм вже досить широко роз- 
повсюдився у провінційних театрах. Рейнгардт, як провідний режисер 
країни, не міг стояти осторонь цього досить жорстокого напряму. Він 
ставить п'єсу Рейнгарда Зорге «Жебрак». Це була лірико-поетична дра- 
ма, подана у формі монологу самотнього поета. Режисер, який завжди 
дотримувався вірності авторові, і цього разу діяв відповідним чином. 
Драматург вдавався до розщеплення особистості героя на окремі пси- 
хологічні пласти, які персоніфікувалися в образах п'єси. Поет ставав у 
п'єсі Сином, Братом, Нареченим. Дія відбувалася головним чином у сві- 
домості героя. Сцена була чорна і порожня. Окремі епізоди фантасма- 
горій та сновидінь проходили за прозорою завісою, персонажі рухалися 
як сомнамбули. 

На певний час Рейнгардт не тратить зв'язку з експресіоністами. Він 
ставить п'єсу «Корал» Георга Кайзера, разом з Голендером працює над 
найбільш ірраціональною п'єсою Вальтера Г: азенклевера «Син», а в 1919 
Році вже у створеному ним Великому театрі демонструє експресіо- 
ніші полотно Ернста Толлера «Руйнівники машин». Однак театри 
о б че нан нон попереднього успіху. В Берліні 
ганізатор пролетарського з : еопольд Йеснер, Карл Мартін та зі 

публіцистичного театру Ервін Піскатор. На 
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ас Макс рейнгардт зневірюється у своїй музі, покидає Берліні 
певниї ч , на свою батьківщину, у Відень. 
переїзди т і, втративши колишню прихильність берлінських гляда- 

В ішив повернутися до улюбленого Відня. Він вважав, 
не місто, яке здатне сприймати справжнє мистецтво. 
ак він ПОМИ лився. Відень у ТІ часи вже втратив статус культурної 
опи. Війна, економічна криза докорінно змінили обличчя 

го міста. Про те, щоб розгорнути тут широку театральну діяль- 
весело о можна було і мріяти, однак непохитна здатність ДО дії тала- 
ність б. режисера і тут принесла плоди. Йому вдалося придбати у 
о ні чудовий замок ЛМеопольдскронс. Виникла благородна ідея 
ОЙ тут театральний фестиваль. Рейнгардт задумує влаштува- 
ти грандіозну виставу-мораліте перед зальцбурзьким собором. Це мала 
бути повчальна притча про сенс людського життя. Вистава мала назу- 
ватися «Кожна людина». | . 

За короткий час винахідливий режисер створив могутнє масове 
дійствоуякевражаловсіхмасштабомкомпозиції, організацією природних 
та технічних КОомпонентів, ЯКОЮСЬ ДИВНОЮ СИМВОЛІчЧНОЮ СИдоЮ. 
Основну трагічну роль Людини з надзвичайною майстерністю зіграв 
Сандро Моїссі. Вернер Краус з вишуканою пластичною майстерністю 
в ролі Смерті проводжав Людину від розгульного гріховного життя 
до небесного престолу Господа. У виставі продемонструвала свою 
небуденну майстерність нова актриса, творча надія режисера - Елен 
Тіміт. Вона грала дві ролі - Віри та постаті Добрих вчинків. Г ріховність 
життя в якому потонула Європа на цілих 10 років, отримала належний 
осуд. Успіх був повний. Режисер Рейнгардт та драматург Гофмансталь, 
автор сценарію, збагатили знедолену Австрію красою. Ця подія 
започаткувала знамениті зальцбурзькі театральні фестивалі на ціле 
десятиліття. Це було нове явище у мистецькому житті післявоєнної 
Європи. Однак Рейнгардт цим не вдовольнився. Він їде до Відня, долає 
там неймовірні труднощі і, нарешті, відновлює культурні традиції цього 
міста. Йому вдається отримати в оренду Гофбурзький палац, капітально 
відновлює його і налагоджує там показ вистав класичного репертуару. 
Грають «Клавіго» і «Стеллу» Гете, «Даму-примару» Кальдерона та 
«Безіменних» Ленормана. У трупі появляються нові актори: Райнер, 
Яннінгс, Гартман, Тіміт. Вони стають опорою рейнгардтівського 
репертуару. Професор мав особливий дар відкривати акторський 
талант, колись він простелив дорогу Гертруді Ейзольд, Сандро Моїссі, 
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Люці Гефліх, Каміллі Айбеншутц, тепер він відкриває акторську Школу 
юці 


ці. 
енбрунському палаці й М 
бо М іо мистецькі досягнення Рейнгардта дійшли і до США. у 


1923 році його запросили на нийнані дань урні - Нью Йоркському 
Центротеатрі. Підготовка цієї вистав а п скроні, ав січні 
1924 року відбулася прем єра цієї вистави в ї б юю Американцям 
вистава дуже подобалася. За десять вурираананні нік и трьохсот ви- 
став у різних містах США. ан врецівнаці ері и З НИХ не бачив, 
На другий день після прем єри він відправився до зав Иого мучила 
проблема підновлення Иозефштадттеатру. Цей театр був у плачевному 
стані, але енергія Майстра зробила свою справу. Вже першого квітня 
1924 р. віденці святкували його відродження. Вони дивилися в ньому 
виставу «Слугу двох панів» К. Гольдоні. Прем єра цієї вистави мала ве- 
дикий резонанс. Видовище покорило навіть противників Рейнгар дта. 
Заворожлива легкість вистави засвідчувала цілком нову віртуозність 
майстра режисури. . . 
Автойчас, коли Рейнгардт знову завойовував звання Майстра театру 
у Відні, його основний дім - Німецький театр - занепадав, він втрачав 
свого глядача. У жовтні 1924 року Рейнгардт повертається до Берліна. 
Він ставить нову п'єсу Бернарда Шоу «Свята Іоанна». Незабаром ар- 
хітектор Кауфман завершив реставрацію театру на Курфюрстендамм. 
Рейнгардт негайно купив ще одне театральне приміщення. Так появив- 
ся у Берліні ще один театр - Театр Комедії. 

Наприкінці 1925 року Майстер поставив там скандальну п'єсу Луїджі 
Піранделло - «Шість персонажів у пошуках автора». В жовтні 1925 року 
було влаштовано святкування вступу Рейнгардта на посаду керівника 
Німецького театру; ювіляр сказав: «Такому від природи відданому 
театрові чоловікові, як я, іноді важко знайти дорогу до дійсності. 
Минула війна, революція, інфляція та інші бурі часу - ми знову можемо 
грати на сцені, ми повинні там грати... Це безмірно велике щастя, це те, 
що нас об'єднує... Я хочу грати, але надмірна кількість роботи і зима, 
що ось-ось надійде, топлять мою гру у драматичній атмосфері. Коли 
актор відчуває, що він стоїть не в центрі, що очі людей не спрямовані 
на нього, то тоді його гра припиняється»... 

Макс Рейнгардт знав, для того, щоб стояти у центрі треба говорити 
про головне, Та тільки час не мав потреби слухати його мову... Режисер 
шукає більшого контакту з глядачем у США. За три місяці там зіграно 
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ох п 
чай «Слуга дв 


анів». Гастролі пройшли цілком успішно, можн 
бути вдоволеним" 


але при поверненні до Берліна він цього борна 
и Місто стало ситим, мешканці потягнулися до великих розваг. 
знайшов: му театрі вгніздилися довгоногі герлс, жіноче тіло демонстру- 
у Велико крої вигляді». Серйозному мистецтву тут не було місця. 
ралося я знаменитий режисер не розгубився у цій ситуації. Він вирі- 

кирнан и це суспільство так прагне розваг, то хай ці розваги будуть 
б онені високим смаком. Він з великим розмахом ставить виставу 
п 


Артисти»» 29 якої запросив блискучих майстрів легкого жанру і ство- 
и зовсім небувале мистецьке видовище. 
Р 


Л.Бояджієва у книзі «Рейнхардт» зазначає, що Німецький театр дав- 


но не мав такого гучного успіху. Там були перевершені найпопулярніші 


» м 
ревю та програми вар єте. Рейнгардт показав, що можна вчинити, якщо 
розважати береться справжній майстер. 


У цій сумлінній та багатій фактами роботі російського театрознавця 
вказується також, що поруч з гедоністичним розгулом берлінців в тому 
часі уживалися зовсім суперечливі явища. В аристократичних кварта- 
лах Берліна з успіхом працював театр Ервіна Піскатора, непримиримо- 


го бунтаря, який розгортав прапор пролетарського публіцистичного 
театру. В цьому театрі увагу глядачів приваблювала постановка п'єси 
Е. Толлера «Гопля, ми живемо». А в театрі оперети, майже одночасно 
з «Артистами» Рейнгардта, відбулася прем'єра молодого драматурга 
Бертольда Брехта «Тригрошова опера». 


І «кулінарне» мистецтво Рейнгардта і «суспільний ляпас» Брехта 
припали до смаку берлінському глядачеві. 

У 1928 році до століття від дня народження Л. Толстого Рейнгардт 
ставить знову «Владу темряви» та відновлює виставу «Живий труп» 
У цей час відбулася і його пам'ятна зустріч зі Станіславським. 

Влітку 1928 року Маг працював у себе в Леопольдскроні з Ліліан Гіш 
та Михайлом Чеховим над кінофільмом, який йому замовив Голівуд, 
однак постановку цього фільму не вдалося реалізувати, тому що «вели- 
кий німий» заговорив | від роботи над цим фільмом довелося відмови- 
тися. У березні 1929 року Професор повернувся до Берліна і з великим 
натхненням узявся за постановку оперети Й. Штрауса «Летюча миша». 
Любов до Відня, музика коханого композитора та ефективна допомога 
диригента Корнгольда спричинилися до того, що вистава сформувала- 
ся як феєрверк музично-театрального мистецтва. Режисер тут доско" 


и яй 
нало використав можливість поворотного кола, бал другої дії крити 
характеризувала як музичне чудо. 


ч-ібччу Ф15 Чт 


Дмитоо Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 


Частино 
РИ ЗРуго 
Режисер «з великої літери» знову був на вершині слав 
в цей час наступають і гетпрога пибіїа - лихі и.О 


Ан 
; й : часи. Через ти ЧК сам 
ля прем'єри «Миші» прийшла звістка, ж 


5 що син Араматурга Го Ь піс. 
Франц закінчив життя самогубством. Серце ба Манст 


тьк 
го. Рейнгардт втратив свого вірного літературного сло дви Цьо- 
час похорону батька і сина Гофмансталів прийшла ще одна Жника, а під 
ка - помер Едмунд Гольдман, брат режисера та його не звіст. 
мічний розпорядник. нний еконо. 
Життя накладає відбиток на творчість режисера. Робота Рез 
на початку 1930-х років не мала вже колишнього піднесення, 
рестає приносити йому ту радість, яку він, зазвичай, відчував ас Пе- 
постановка оперети «Прекрасна Єлена» Оффенбаха знову о Равда, 
його енергію. ИХнула 
Прем'єра відбулася у червні 1931 року. На вулиці 
ни, на сцені і в залі щирі веселощі. Сценічне свято, влаштоване май 
стром, все ж таки, нагадувало бенкет під час чуми. Постановка мед ай- 
«Казки Гофмана» підтвердила це внутрішнє зрушення стилю Май олія 
Рейнгардт згустив хмурий колорит опери Оффенб р, 


аха. Таємнича си ла 
зла незмінно оповивала головного героя, він не мав змоги їй протист 
. о- 
яти. Це було символічно. 


гардта 


В Німеччині з загрозливою швидкістю виростав вплив націонад- 
соціалістів. У цій атмосфері Г. Гауптман передав Рейнгардту свою 
нову п'єсу «Перед заходом сонця». Це був також символічний збіг. 
Сталося так, що ця п'єса виявилася останнім твором про сучасність 
в драматургії Гауптмана, а для Рейнгардта вона стала останньою 
постановкою у Німецькому театрі. Через п'ять місяців після прем'єри 
знаменитий режисер передав театр у інші руки і вже більше нічого не 
ставив на цій сцені. 

Однак над постановкою цієї п'єси він працював натхненно, відчува- 
ючи, що «стоїть у центрі», «говорить про головне». Він загострив трагіч- 
ний смисл п'єси, вивів цю сімейну драму на рівень значних історичних 
узагальнень. Це було у 1932 році. А вже у січні 1933 року «сонце зайшло 
над Німеччиною». Президент Пауль Гінденбург призначив Адольфа 
Гітлера рейхсканцлером. 8 березня 1933 року Рейнгардт покинув Берлін 

і більше до нього не повернувся. 

Відізд знаменитого режисера до Парижа не кваліфікувався тоді як 
політична еміграція. Він виїхав під приводом постановки «Летючої 

миші» в цьому місті. Однак уже в травні цього року він ставить «Сон 


І. РЕЖИСУРА МАКСА РЕЙНГАЯРДТАЯ 


нції. Маг режисури отримує велике задоволення 
очі» У ше й и акторами. Вони здатні швидко вживатися в 
ічі З зара легко долати переходи від суму до весело- 
ситуацію ані в живописному саду Боболі. На прем'єрі був 
ів. вистава п докно Й театральний бомонд. Режисер ще не відчув 
присутній уно Влітку він подався в Оксфорд, знову ж для постановки 
себе наеоаци обо Рейнгардт дуже любив молодь. Він віддав усі ролі 
любленого 1 ім найбільш відповідальних. Вистава була поставлена у 
студентам» крі кому парку, де росли столітні дуби. Маг театру шукав 
Саутсдінгтонсь майданчики для гри під відкритим небом. Студенти і 
все нові 1 НОВІ ! ерситету були захоплені мистецтвом режисера. Йому 
керівництво ення доктора Оксфордського університету. 
було вручено дій о вшанували представника високої німецької культури. 
ревно себе, у Леопольдскрон, Рейнгардт пише офіційного 
й й снураннм урядові, в якому всі свої театри дарує німецькому на- 


і. Вони не повинні належати жодному окремому власникові, вони 
одові. 
 зАбання німецького народу. 


Готуючись до нового Зальцбурзького фестивалю, Професор вино- 
шує ідею постановки «Фауста» Тете. Він відчуває тепер, що фантастич- 
на ситуація цього твору, коли людина застановляє душу чортові, стала 
реальністю. Коли гордовитість інтелекту поєднується із зашкарублою 
обмеженістю душі та відсутністю свободи, там з'являється чорт. 

Герой Гете з його жадобою оволодіти всім, заплативши за це влас- 
ною душею, не викликає співчуття людей, 


але постать ця трагічна... 
Вистава ця була поставлена Рейнгардтом у Леопольдскроні. Художник 


К. Хельцмейстер талановито вирішив задум режисера - органічно по- 

єднавши декораційну конструкцію з кам'яними схилами, що підніма- 

лися над сценою. З цієї скелі над коном в сутінках розкривалася чорна 
яма, з якої з криком виривалася ціла ватага відьом та чортів, які ство- 
рювали фантасмагорію Вальпургієвої ночі. Страшний був і головний 
чорт Мефістофель, особливо, коли його грав Вернер Краус. Сучасний 
сенс людської трагедії був дон 


есений до глядачів. 
Після того, як Маг покинув Німеччину, 


він об'їздив весь світ, став- 
лячи всюди вистави, наче бажаючи очистити від фашистського бруду 
німецьку культуру. Він ставить «Венеціанського купця» в Венеції, «Сон 
літньої ночі» в Голлі 


вудському парку, зняв навіть фільм за цією п'єсою 
Шекспіра, хоч цей експеримент зм 


усив його замислитися про можли- 
вості кінематографа. 


імитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ части 
а Руга 
В серпні 1937 року наЗальцбурзькому фестивалі 
і «Кожну людину», а Рейнгардт випускає в Йозе 
виставу за п'єсою Ф. Верфеля «Якось уночі». 
тру творчі однодумці, останні захисники старого Відня: Штраус Її ва- 
Карнгольд, Верфель, Рейнгардт. Вони відчувають, яка небезпека і 
сла над культурою, вони говорять про долю німе ав 


Цького Мистецтва 
Це був останній фестиваль, остання прем єра, остання зустріч 


показують «Фауст 
фштадтськом чи 


. т , 
сля прем'єри у фойо 


Р, 


німецько-австрійських митців. 

Восени 1937 року Рейнгардт покинув Зальцбург. 
щоб готувати нову постановку «Летючої миші». 
року удосконалений план підготовки вистави був 
весна 1938 року. 8 березня цього року відбувся « 
кажучи збройна окупація Австрії. 

Меопольдскрон був пограбований і понищений. Володар «Театраль- 
ної імперії» став банкротом. 

Рейнгардта не покинула енергійність у цій сит 
ганізувати новий, тепер вже Каліфорнійський те 
Для цього перш за все треба створити в Лос 
комплекс Центр мистецтв. Щоб конкретизува 
вив у Лос-Анджелесі 1-шу частину «Фауста». 
«не усиновила» цей твір. Для того, 
глядачам треба було їх розважати. П 
зрозумілим, що ідея створення Цент 
зою. Необхідно було шукати нову 
Майстерня сцени, 
курс. 

Професор погодився. Він працював 
і вони завоювали визнання Голів 
«Сестра Беатриса» і «Слуга двох п 
валося їх турне до міста Сан-Фра 
німецькі війська увірвалися в Поль 

«емігрант». Він почав відчувати п 
чого було іншим, ніж у Європі. Ін 
існувала комерційна система, 


Він виїхав 
Навесні на 
ГОТОВИЙ, ал 
аншлюс» 


до сш А, 
ступного 
Є це була 
, 2 простіше 


уації. Він задум 
атральний фестиваль. 
-Анджелесі театральний 
ти свій задум, він поста- 
Однак Америка в той час 
щоб подобатися американським 
рофесор недооцінив цього. Стало 
ру мистецтв знаходиться під загро- 
можливість застосування своїх сил. 
екрана та радіо запросила його очолити акторський 


Ує ор- 


, доки вона давала збори. 
Тому там не було стабільних театральних колективів, не було справж- 


чьої театральної культури, справжньої акторської та режисерської шко- 


п. РЄРИСУ-РА МААЯйонС РЕМНАГАЙРД Є 


європі давала позитивний резонанс нова драма, де 
лив 

й час, КО 

втом 


ли- ися «вільні» Т 


а «незалежні» театри, американська сцена, 
ганізовуват и мелодрама, ревю ії мюзикл, перетворилася в роз- 
ор п оцвітал 
кій ПР 
на Я 


- яка давала хороші прибутки. Рейнгарадт зрозумів: 
альну індустрію», вне становище, треба уміти продавати свої Здеї. 
чен завоювати тут зочінаанайвніяу він давав необдумані пропозиції. Мого 
рута снбларо ви неземівучнії дорогими, або несвоєчасними. Мому відмови- 
проекти ул жисера Голівуду йому не вдалася. . з 
ди. Кар'єра ре оку Рейнгарат поставив у театрі «Беласко» п'єсу 
зов рана оз багато чоловіків». Вистава була добре поставле- 
Сомерсета зучнанай ноя міг би її сприйняти, у цей квартал Мос-Анджелеса 
на. ДАР о обере Професора спіткав новий удар. Зірвалося турне 
езннарничо сарани школи у Сан-Франциско. Менеджер студентської тру- 
зарано і із собою виручку ії щез. Група повернулася додомту. 
пи уеечадаінйннй становище режисера катастрофічно погіршилося, 


до- 
а прийшла від диригента Корнгольда. Він домовився з одним 
узаени НААН театром стосовно постановки «Летючої мишиі». я про- 
одне захопила Професора, але власник театру не захотів робити ма- 
теріальних витрат на сумнівний захід і знаменитий режисер вперше ви- 


пустив виставу у підібраній декорації. Вистава уУвБалася, власник театру 
покрив свої витрати, але в галасі Бродвею вона чогоди не зробила. 
Скрутний час не минав безслідно. здоров'я Мага ххохитнулося. Він 
відчував, що сили його вичерютуються. У травні 1942 року він хчрацював 
над п'єсою Ірвінга Шоу «Сини і солдати». Актори погано слухались його 
і віннервував. Була ще надія на хостановку «Її їрекрасної Єлени» в Юїью- 
Иоркській опері, але контракту так і не підписали. Уапередодні свого 
70-ти річчя Маг театру лишився без роботи. В одній із газет Уью-Йорка 
з'явилося скромне, але хтромовисте оголошення: «Даю уроки майстер- 
ності актора. М. Рейнгардт». Його дружині Елен "ЖПіміт вдалося вла- 
штуватися на ролі в Голівуді ії вона зуміла знайти кімнату в передмісті 
Нью-Йорка, де не було галасу і турбот. Коли стан здоров'я чоловіка по- 
гіршився, вона взяла відпустку 111 днів доглядала його. А коли повер- 
нулася на роботу в Голівуд, отримала телеграму про те, що у Рейнгардта 
исер Макс Рейнгардт 31 жовтня 1943 року. 
ив багато 
сером, який відстоював кл 


він був основою того фун 
ський театр. 


учнів ії послідовників, він був режи- 
асичні цінності гуманістичного мистецтва, 
баменту, на якому стоїть сучасний європей - 


-е--бігоо ФО 


Р Вій 


І, ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ 
КоСтантИна СТАНІСЛАВСЬКОГО 


Про творчість Станіславського написано багато корисних кийя 


ре и | ди 
сертацій, наукових статей 1 розвідок, написано також і немало зни 
речень його теорії і практики, сьогодні, вже вкотре, деякі театрознавці 


та режисери намагаються відкинути його досягнення зі шляху розвитку 
театру. Однак і нині театральні митці, театральна педагогіка, практика 
побудови сценічного твору не можуть обійтися без иого мистецького 
мислення, без його системного дослідження акторської творчості, його 
поєднання сценічного мистецтва з життям. | 
Творчість режисера Станіславського різноманітна, важко було б 
охопити в одній статті всю багатогранність його здобутків, творчих 
знахідок, творчих принципів, однак ми більше знаємо Станіславського 
як автора знаменитої «системи» (якої, до речі, і до сьогодні ніхто не пе- 
ревершив, бо вона тісно пов'язана з природою поведінки людини, з ор- 
ганікою її життя), ми більше знаємо його як режисера-педагога, навіть 
як режисера мислителя, ніж як режисера-постановника вистав, який 
вплинув на розвиток театрального мистецтва ХХ. століття. Його режи- 
серська практика все більше відходить у тінь, тому варто в цій книжці 
обмежитися саме певними режисерськими принципами його творчості. 
Наперед зрозуміло, що це мусить бути досить стислий огляд; хто заці- 
кавиться певними аспектами творчості режисера Станіславського, той 
знайде значну кількість відповідної літератури. Ми вже писали дещо 
про його аматорську діяльність в Товаристві літератури і мистецтва. 
Зараз почнемо розповідь про початок його професійної діяльнос- 
ті як режисера Московського Художньо-загальнодоступного театру. 
Почнемо з найбільш простого та найбільш відповідального режисер- 
ського акту - вибору п'єси. Вибір цей мусив бути особливим, бо цією 
п'єсою мав відкритися театр зовсім нового творчого напряму. Чому 
цей вибір впав саме на п'єсу «Цар Федір Ісаннович» О. Толстого? Адже 
п'єса була досить традиційна, до того ж тридцять років перебувала під 
цензурною забороною (через те, що висвітлювала виродження цар- 
ської влади). За неї ще потрібно було боротися. Ця боротьба продо- 
вжувалася досить довго - з 11 травня по 24 серпня 1898 р. Однак за 
той час буда підготовлена декорація до вистави, установлені костюми, 


ІЇ, ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


ріальна частина, проводилися репетиції з акторами, особливо 


мате « . З . 
аю пошук актора на виконання головної ролі. Це був другий «від- 
В , і 
ві жний» акт режисера - ВІН вибрав зовсім недосвідченого «студента» 
ва 


не мировича-Данченка - Івана Москвіна. Задум режисера був такий, 
щоб показати «доброго царя», доброта якого не може ПрИНЕРІНРННЕ 
ху. В. Волькенштейн у книжці «Станіславський» пише так: «... В "Царі 
Федорі головна дійова особа - народ, народ, що страждає, - говорив 
Станіславський... - страшно добрий цар, що бажає йому добра. Але 
добро не Годитися - ось відчуття від п'єси». Традиційність п'єси під- 
ривалася з її середини несподіваною концепцією героя. До того ж ши- 
роке історичне поле відкривало можливість неординарної побудови 
драматичного конфлікту. «Цими двома можливостями скористувався 
Станіславський для того, щоб розширити сферу театрального мистецтва 
в ліричному та епічному напрямі... Поглиблення психологічної правди 
образу Царя Федора та великий розмах народних сцен! Ось основа но- 
ваторства першої постановки Станіславського» - пише театрознавець 
М. Строєва в книзі «Режиссерские искания Станиславского». 

Вся новизна режисерської думки зосереджена була на сценах, які 
наче не мали прямого відношення до сюжету - на приході виборних до 
царя та на масовій сцені на Яузі. Після гастролей мейнінгенців, вищим 
умінням режисера почала вважатись здатність яскравої побудови на- 
родних сцен, однак у Станіславського тут було не стільки наслідування, 
скільки принциповий метод розширення сценічних можливостей по- 
становки, поглиблення концепції відображення життєвих процесів. Тут 
режисер вперше застосував широке епічне «суріковське» начало. 

Лірична лінія «царя-дитини», зіштовхуючись з епічною історичною 
картиною життя, набирала жорстокого драматизму: «... театр утверджу- 
ючи вищу правоту і непохитність сердечної віри Царя Федора, раптом 
зупинявся украй здивований безсильністю добра». 

Незастосування сили до проявів зла проявляло свій трагічний на- 
слідок. Однак, вибору між добром і насильством для театру не існувало, 
він розцінював насильство лише як споконвічне знаряддя влади. Театр 
утверджував добро як вищу мрію, однак таку, яку не можна осягнути. 
Вища влада, якою володів цар, його ж і губила. Він не міг збагнути, чому 
його добрі вчинки не мають успіху, він кричав надірваним голосом: 

«Господи, за що? За що, Ти, поставив мене царем?!» 

Була іще одна новація, яку неодмінно почав вводити у практи- 
ку Станіславський, він, готуючись до постановки, почав писати 


лі 


; й ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ Част 
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«Постановочний план вистави», Станіславський робив споч 
«Режисерський екземпляр п єси», куди вносив свої, 
ження до ходу дії, зарисовки планувань, пояснення мізансцен тощо. Він 
називав ці записи по різному - планами, партитурами, мізанс 

Після проробленої роботи за столом, режисер починав 
свою тізе еп 5сепе, що була чимось більшим, ніж тим, що 
зиваємо мізансценою. | | 

Характерно висловився про першу виставу МХт відомий 
критик Микола Ефрос. Він сказав, що «у цьому театрі є два 
еп 5сепе і Москвін». Створення тізе еп 5сепе протягом баг 
складало в Художньому театрі необхідну складову частину 
вистави. У 1980-ті роки режисерські екземпляри Станіслав 
видані у 6-ти томах. г | 

Мистецтво Станіславського-режисера - це ще й майстерність роби- 
ти задум вистави живим та всеохоплюючим. 

Форма першої вистави Художньо-загальнодоступного театру також 
була небаченим до цього видовищем -- театр розгорнув перед гляда- 
чем картину середньовічної Руси у всій її справжності та мальовничос- 
ті. Режисер та художник підпорядкували себе глибокій історичності, 
хоч тема вистави мала гостросучасний характер. Вистава «Цар Федір 
Іоаннович» програмувала майбутнє молодого театру. Однак не у всьо- 
му перша вистава театру, при всій її творчій могутності, торувала доро- 
гу новому театральному стилеві. В творчості молодого організму було 
ще багато традиційного, багато звичного і навіть трафаретного, з яким 
режисура мала намір розпрощатися. Це стало відчутним на тих виста- 
вах, які були випущені відразу, ще у другій половині листопада 1898 
року. Ні «Потоплений дзвін» Гауптмана, ні «Венеціанський купець», ні 
«Самоуправці» не викликали необхідного захоплення. Театр почав від- 
чувати матеріальні труднощі, хоч вистави «Царя Федора» проходили 
на аншлагах. Подобалася глядачам і п'ята вистава «Трактирниця», де 

успіх у ролі Кавалера ді Ріпафрата. Однак 
ала. Її могла принести драматургія Чехова, 
г ніяк до неї пристосуватися, він вважав 


малодинамічною. В. Немирович-Данченко, як 


мтератор, бачив її новаторські прийоми і весь час агітував друга по- 
ставити її як експеримент. 


Положення теат 
бити себе, полюбит 


атку Т. ЗВ. 
позначки, Заува- 
Ценами. 

Розробляти 
ми тепер на- 


російський 
герої: тізе 
атьох років 
постановки 
СЬКОГО були 


ру було складне і Станіславський 


вирішив переро- 
и «геніально-єретичну п'єсу». 


І. ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


10 вересня 1898 року Станіславський їде до маєтку свого брата в 
длєкСЕЄВку під Харковом писати мізансцени «Чайки». «... Це буда важ- 
ка задача, ТОМУ що я на свій сором не розумів п єси. Ї лише під час робо- 
б непомітно для себе, я вжився в неї і підсвідомо полюбив її». 

У другій половині серпня режисер Станіславський із захопленням 
працює над постановочною формою п'єси, і вже в перших числах ве- 
ресня В.І. Немирович-Данченко, що працював з трупою в Пушкіно під 
Москвою, отримав розробку трьох перших дій «Чайки». 

Станіславський сам так характеризує свою роботу: «... Я писав у ре- 
жисерському екземплярі все: яким голосом говорити, як рухатися і ді- 
яти, куди і як переходити. Пропонував креслення для всіх мізансцен, 
проходів, виходів, переходів і таке інше. «...» На своє здивування, робота 
здавалася мені легкою, я бачив, відчував п'єсу». Немирович-Данченко 
щодо цього зауважує: «Мізансцена була надто незвичною для звичайно- 
го глядача і дуже життєвою» («Из прошлого»). «Станіславський схопив 
нудьгу поміщицького буття, напівістеричну роздратованість дійових 
осіб, картини відіздів, приїздів, осіннього вечора, він уміло наповнював 
протікання часу дії потрібними речами та характерними подробицями 
корисним для дійових осіб». Це користування речами, це обумовлення 
настрою було цілковитою новизною, бо ж актор старого театру існував 
на сцені поза часом і простором. Це відповідало письменницькому сти- 
леві Чехова. Режисер Станіславський інтуїтивно наближався до осяг- 
нення нового способу сценічного мистецтва - до підводного потоку дії, 
до того прихованого драматизму, який незабаром стане найбільш важ- 
ливим його відкриттям. 

Посилаючи Немировичеві розробку 4 дії, Станіславський писав: 
«Повторюю, я сам не можу збагнути вдале, чи ні нащо не гідне моє пла- 
нування «Чайки». Я розумію тільки, що п'єса талановита, цікава, але з 
якого боку до неї підходити - не знаю». 

Немирович з цього приводу писав так: «Маємо ось вражаючий при- 
Чехова, прислав мені такий багатий, цікавий, повний оригінальності та 
глибини матеріал для постановки «Чайки», що не можна було не диву- 
ватися, сприймаючи його полум'яну фантазію». 

В той час режисер Станіславський перш за все проявляв себе як май- 


стер постановочного мистецтва, віддаючи належне педагогічному вмін- 


ню та здатності до літературного аналізу своєму колезі В. Немировичу- 


Данченку. 


Дмитро Чайковський 


Вистава «Чайка» 
шоста вистава молодого театру, 
точок. «Успіх «Чайки» був особд 
ля вистави газета «Русская мьгс 
багато на що відкрив нам очі». 


иво характерн 
ЛЬ». -- Він баг 


РАжував, що «Успіх вис 
єве в ній - настрій - оп 
Ми вийшли з театру за 
злагодженим ансамбал 


значний тому, що найбільш сутт 
тами вірно і належно передано. 
лою у нас п'єсою і надзвичайно 
Журнал «Театр и искусство» головну причину успіху б 
режисура театру зуміла захопити артистів манерою автора. 
виставі той особливий колорит, який тільки і міг служити спр 
тлом для мелодії відчаю, яка ви 


рувала у Чехова». Підсу 
ки «Чайки» для Станіславського було те, що він засво 


погляд на драматургічну творчість. Традиційна драм 
лася у повсякденності. На зміну героїзму окремих 
людей демократичного складу, які нічим особливи 
Випробовування буднями життя стало постійним і т 
ко витримати. Воно було покладено в основу чехов 
Чехов один із перших у світовій драматургії показав залежність кожної 
людини від загальної структури всього життя. Він побачив противника 
«хорошої» людини не лише у «поганій» людині, що живе поруч з нею, 
а особливо у владі, пануючої над усіма, вульгарності. Він став будувати 
драму не на прямих зіткненнях героїв, не на зовнішньому, а на внутріш- 
ньому опорі людини буденному животінню, тим «мільйонам дрібниць», 
у яких як у краплі води віддзеркалювалося все зло світу. 

«Чайка» Художнього театру утвердила ім'я драматурга Чехова і 
одночасно відкрила нову еру в театральному мистецтві. Від постанов- 
ки першої п'єси Чехова до постановки другої його п'єси «Дядя Ваня» 
минув майже цілий рік. Однак це був рік дуже напруженої режисер- 
ської та акторської праці Станіславського. За цей час він поставив такі 
складні вистави як «Гедда Габлер» Ібсена (19.02.1899), «Смерть Іоанна 
Грозного» (29.09.1898), «Дванадцята ніч» Вільяма Шекспіра (03.10.1899) 
«Візник Геншель» Гауптмана (05.10.1899) та «Дядя Ваня» Антона 
Чехова (20.10.1899). У тому ж 1899 році вийшла ще одна прем'єра 
МХТ - «Самотні» Г. Гауптмана. Варто звернути увагу, що в цей час він 
багато зайнятий як актор у поточному репертуарі. Він грає постійно ролі, 
створені у першому сезоні - Кавалера ді Ріпафрата («Трактирниця»), 


тави б 
анован 
"М виконавців» 
ачив у тому, «що 


авжнім 
мком постанов- 


їв зовсім новий 
а наче розчини- 
людей виник тип 
м не відзначалися. 
аким, що його важ- 
ського драматизму. 


Ш. ОС 
ОБПИВОСТІ РЕЖИСУРИ костянтина Станіславсько 
го 


імшина («Самоправці»), Генріха («Затоплений дзвін») 

(«Чайка»). У другому сезоні він відзначається створіння та Тригоріна 
Грозного, Левборга («Гедда Габлер»), Астрова («Дядя оо з ан 
він опрацьовує знамениті постановочні плани вистав: ол В цей час 
Грозного», «Візник Геншель», «Дядя Ваня», «Самотні» ціп рть Іоанна 
плани, або режисерські екземпляри, які він любив еп 
ку евОюІ професної діяльності, стали добрими свідками нє » зей 
позиції керівника молодого театру, його режисерської У серської 
та професійної майстерності. рямованості 

Режисерські шукання Станіславського розвивалися в той час 

головних напрямках - нового розуміння проблеми характеру ба ни 


нового трактування теми народу у драматичному творі. П 
п'єси О. Толстого «Смерть І - рі. Постановка 
і рть Іоанна Грозного» підкреслила і ту й іншу лі 


нію навіть всупереч позиції ав її 
- мли ц тора трагедії. Тогочасна критика та гля- 
дач не сприйняли трактування характеру героя п'єси Стані 
Пи Пп Й - ніславським у 
цій виставі. Провідний критик того часу Микола Еф 

зоаучем . з рос звинувачував 
актора у у, що він відняв у Грозного залишки тої величності яку збе 

. - . 7 7 
ріг йому автор. Він доводив, що, «відмовившись від трагічного забарв- 
лення характе і У де 

ца ру, він понизив героя трагедії до жанрової фігури». Однак 
вже тоді були критики, які інакше ставилися до талановитого задуму 
режисера, вони відмічали, що «у такому зниженні образу з висот героїч- 
ної трагедії до рівня людської драми виразилося тонке відчуття митця- 
режисера». «..Їоанн цієї епохи - це вже не грізний тиран колишнього 
часу - це майже позбавлений глузду... позначений розладом, гидкий 
стовбур колишньої людини»... Трактування ролі царя та безхарактер- 
них його бояр було геніальним, рутинність сприймання не дозволила 
належно оцінити цього. Станіславський бачив у цій п'єсі трагедію на- 
роду, доведеного до крайнього зубожіння і безправ'я. 

Позиції чеховського «буденного драматизму» все більше охоплюва- 
ли режисера Станіславського, він вже підходив і до п'єс таких авторів 
як Ібсен та Гауптман, керуючись естетикою Чехова, хоч добре бачив і 
різницю між цими драматургами. В цей час він все більше відходить 
від допомоги Саніна та Лужського в режисурі і орієнтується на плідний 
аналітичний хист Немировича-Данченка. Найкраще спільність цієї ро- 
боти проявилася у постановці «Дяді Вані». 


Творча фантазія Станіславського у поєднанні з глибоким аналітич- 


ним мисленням Немировича-Данченка дали досконалий результат. 
«Він проходив роль зі мною буквально як учень школи», 7 писав Чехову 


Дмитро Чайковський ІШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Частино ори 
нко. В цьому ж листі він повідомляв, що Алексеєв 
прийшов на Голову вище всіх У зма Астрова. Критика Відмічала, що всі 
риси образу були належно відкарбовані і у жанровому, і у психологіч. 
ному плані. «м» Його виконання хвилювало, радувало глядача, будило в 
ньому гострий протест проти того порядку російського життя, який і 
в Астрових-- розмінює велику душу на побутову банальність». 

Після вистави «Дядя Ваня» розгорнулася гостра полеміка серед 
які дебатували чеховський напрям театру. Здавалося б, що 
ОЛодлстого, поставлені театром, були більш проблемними 
і все ж вони викликали критику більш доброзичливу. 
тихі вистави чеховського складу. Вони не вказу. 
але будили гіркі думи про неблагополучність 


Немирович-Данче 


критиків, 
обидві п'єси 
і актуальними, 
ніж ліричні, камерні, 
вали прямих винуватців, 


всього суспільного ладу: | 
Драма «самотніх людей» прозвучала в унісон з чеховськими виста- 


вами. Стильові та тематичні шукання молодого театру за два сезони 


його роботи стали близькі тогочасній інтелігенції, вони стали доміную- 
чими в творчості МХТ. 


Третій сезон Нового 
фантастики. 24 вересня 


театру почався постановкою поетичної 
вийшла «Снігуронька» О. Островського. 


Станіславський наче змінив напрям у своїх творчих шуканнях. Мотив 
весняного оновлення життя захоплював у 1900 році російських теа- 
В газетах писали: «Снігуроньку» рвуть на клапті, її 
ну»-- Станіславський був дуже захоплений 
Снігуроньки». Матеріал п'єси давав вели- 
Він пише: «Фантастика на 


тральних митців. 
сприймають як манну небес 
роботою над постановкою « 
кий простір для його винахідливої фантазії. 
сцені - моє давнє захоплення... Радісно ж придумати те, чого ніколи не 
було в житті, але що не дивлячись на це, правда, що існує в нашій душі, 
в природі, в його повір'ях, в його уяві». 

Незважаючи на те, що другий сезон закінчився 20 лютого 1900 року, 
Станіславський вже 6 березня починає репетиції цієї вистави. Правда, в 
квітні цього року, відбулася поїздка всього театру в Ялту до А.П. Чехова. 
Мхатівці повезли туди дві п'єси Чехова - «Чайку» і «Дядю Ваню», 

, 
. також п'єсу Гауптмана «Самотні» і п'єсу Ібсена - «Гедда Габлер» 
спіх був значний. «Цього разу Чехов був задоволений на 
Станіславський б ето 
й. - Це була весна нашого театру, найбі лі 
радіаний пері ру, найбільш запашний і 
ріод мого життя». В «Снігуроньці» в образі 
вперше на сцені МХТ виступив В. Качалов і о зано вим 
б тримав заг 5 
ння. Вистава була знаменитим досягненням творчої ка жи 
рчої фантазії режисера, 
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1. ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


однак Микола Ефрос писав, що «в ній більш режисе 
ку, ніж поезії. Справжній герой вистави п. Станіславський... Акторське 
виконання заслоняється грандіозністю постановки». М. Строєва за- 
уважує також, що «театр звинувачували у натуралізмі.. Однак головна 
помилка театру, - пише вона, - була в тому, що, намагаючись відшукати 
світлу гармонійність життя, він впадав у позицію споглядальності»... 
«Снігуронька» не стала тією постановкою, яка давала б творчу пер- 
спективу розвиткові театру, всупереч її красі і творчій винахідливос- 
ті. Це спонукало режисера серйозно замислитися і незабаром в теа- 
трі появляється вистава зовсім іншого спрямування. Це був «Доктор 
Штокман» Г. Ібсена. Прем'єра цієї вистави зробила день 24 жовтня 1900 
року подією вагомого театрального і суспільного значення. Час вимагав 
героя, який зумів би сміливо і прямо сказати урядові жорстоку прав- 
ду. Ї таким героєм несподівано став лікар Штокман. Ібсен з його ак- 
тивним гуманізмом знову повертав МХТ на тривкий грунт сучасності 
Робота Станіславського і над постановкою п'єси Ібсена, і над образом 
Штокмана привела його до нового усвідомлення героїчного і трагічного 
в театральному мистецтві, а також до рішучості в шуканні діяльного 
начала, яке театр запрограмував з самого початку своєї діяльності. За 
словами самого Станіславського, робота над цією виставою започатку- 
вала «суспільно-політичну лінію МХТ». 
| Режисер дав своєрідне трактування п'єси і це вирішило її успіх. Він 
підкреслив альтруїстичне спрямування ролі Штокмана. Відкинув у 
цьому образі наліт індивідуалізму і дуже чітко змалював змову капіта- 
лістичних власників, які зацікавлені тільки в матеріальних прибутках, 
ігноруючи здоров'я людей. Саме це здоров'я хворих людей захищає ку- 
рортний лікар Штокман і тому він не може бути самотнім у цій бороть- 
бі. У виставі не було протиставлення виняткової особистості натовпові 
негідників. Тут був дуже простий і скромний інтелігент, протиставле- 
ний пихатим і черствим чиновникам і власникам. Морські купальні, на 
яких наживаються великі і малі господарі курорту, заражені. Штокман 
відстоює безкомпромісно це своє відкриття і тому він - ворог народу! 
«Його цікавить тільки питання санітарії, тільки благо народу», - під- 
креслював режисер. Він зумів надати образові Штокмана теплих, при- 
вабливих рис, демократизувати його. 
Прем'єра відбулася в наелектризованому політичними подіями зали, 
Кожне сказане зі сцени слово підхоплювалося глядачами. Успіх був по- 
вний. Навіть газета «Новое время» змушена була визнати, що вистава 
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кий ІШПАХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕОІ 
йковсо 
Дмитро Чойко 


Частина Зруга 
Штокман» мала «колосальний», «винятковий», «Сенсаційний, 
кал я ей став «суцільним тріумфом» Станіславського б. 
успіх, що я М. Строєва пише, що «Коли Станіславський пе 
Пітокиана ві критики як ок заговорили проте, що він переосмис 
хив ібсенівський образ, дав Йому СВІЙ , специфічно росій. 
з варіант. Своєрідність його виразилася перш за все В ТОМУ, що ак- 
СьКИЙ вар ав ні героя, ні борця з міщанством, ні «реформатора 
тор свідомо не - Наївний і довірливий «ідеаліст», прекраснодушний 
з очні знаю зовсім не був пророком або просвітником 
лій З нау майже навмисно понизив ібсеновського героя до 
она аабавичайніснької людини»... Зведений з п'єдесталу Штокман 
став для глядачів на диво близькою людиною, яка прийшла до них не зі 
«знайомої сцени, а зі знайомим життям». | 
Прем'єра вистави «Доктор Штокман» відбулася, як вже було сказа- 
ж року до Москви приїхав А. П. Чехов 
но, 24 жовтня, а 23 жовтня цього ж року д юе 
і привіз свою нову п'єсу «Три сестри». 29 Жовтня ВІД увалося лерше 
читання цієї п'єси колективові МХТ. У листопаді Станіславський пише 
мізансцену цього твору, а у грудні цього ж року дуже наполегливо пра- 
цює над його сценічним втіленням. Вишневський пише Чехову, що Род 
водиться «...все більше і більше дивуватися невичерпній фантазії режи- 
сера, а головне благородності, м'якості, художній мірі і застосуванню 
зовсім нових, ще не випробуваних прийомів»... 

Однак, якщо вірити самому Станіславському, то робота над по- 
становкою «Трьох сестер» мала і драматизований аспект. Він пише: 
«Артисти працювали з наснагою... І все ж таки п'єса не звучала, не жила, 
здавалася нудною і затягненою. Чогось їй не вистачало. Це надзвичай- 
на мука для митця, коли потрібно шукати доконче те «щось», не зна- 
ючи, що воно таке»... Актори впадали у відчай і це загрожувало великим 
ускладненням в становищі театру, але винахідливість режисера виручи- 
ха і постановка була доведена до успішного кінця. 31 січня 1901 р. від- 
булася прем'єра цієї п'єси, яка була високо оцінена і критикою, і гляда- 
чами. «Три сестри» А. Чехова відкривали драматургію ХХ століття. Тут 
вся увага була сконцентрованою на найважливішій темі для режисера. 
«Саме тут проявився найбільш глибокий драматизм його світосприй- 
няття - суперечливість між природною цілісністю гармонійної осо- 
бливості гуманіста ХІХ століття та позначеного кризою, катастрофіч- 
аби нового антигуманного ХХ. століття, що несло з собою загрозу... 

роз єднаності, тривогу за збереження цілісності світу». 


-ттт 008 мч. 


І. ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТ ВНІСЛАВСЬКОГО 


«Три сестри» стали | виставою, яка найбільше відповідала 
з учасності, у якій всі герої, починаючи з Маші - О. Кніппер-Чехової, 
В ершиніна - К. Станіславського, Тузенбаха - В. Качалова і закінчуючи 
Чебутикіним - А. Артемом, були людьми специфічно чеховськими. 
«Стиснуті лабетами повсякденності, позбавлені особистого щастя, ці 
прості люди були здатні витримати щоденне безкінечне випробування 
ДУдрявном 

Такі були «перші кроки» Станіславського-режисера, така була його 
професійна діяльність на межі століть. Далі ми зможемо висвітлити 
його режисерську творчість 1 протягом десятих та двадцятих років ХХ 
століття. 

«Три сестри» і «Ворог народу» мали великий успіх на гастролях 
Художнього театру в Петербурзі. Ці вистави завоювали сталу симпатію 
демократичної інтелігенції та студентської молоді. Глядачі стали при- 
ходити в театр «наче в гості до сестер Прозоровських». Доступ на сцену 
простій людині був відкритий. 

Тенденція демократизації театру була завершена драматургією М. 
Горького. Після постановки «Трьох сестер», два сезони Станіславський 
був захоплений драматургією цього письменника. 

«Прихід до Горького був підготовлений тою новаторською творчою 
платформою, яка вироблялася у перші роки існування театру, - пише 
М. Строєва. Горький не лише прискорив цю внутрішню еволюцію, але й 
спонукав певний переворот у мистецтві Станіславського. Це відбулося 
на виставі «На дні», яка відкрила нову еру у житті МХТ». 

Твір Горького «На дні» був новаторською п'єсою. Він увійшов у сві- 
тову літературу. 

Те, що вперше було започатковане в «Міщанах», у п'єсі «На дні» роз- 
горнулося у справжнє драматургічне відкриття. Горький схопив і довів 
до крайніх меж основну суперечність часу - суперечність між Людиною 
і нелюдськими умовами її існування. Він сказав: «Людина - це звучить 
гордо». 

Поєднання найнужденнішого побуту та найбільш високої романти- 
ки видалося незвичним для театру. Як працював Станіславський над 
концепцією і вирішенням цієї п'єси свідчить режисерський екземпляр 


п'єси «На дні». 
Захоплення Станіславського Горьким почалося ще на початку 1902 


року. х М . 
Тоді він спрямував свою увагу на «босяцьку» п єсу, задум якої визрі- 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Частина 
Зруга 


вав у автора, однак раніше була завершена п'єса «Міщани», івже ус 
1902 року він почав працювати над постановкою цієї п'єси. П'єса вида. 
дася йому традиційною для МХТ, адже тема впливу рутинного Міщан- 
ства на інтелігентські намагання зрушити хід життя вже була ів Ібсена 
і в Гауптмана, і в Чехова. Так і виникав задум вистави. Станіславський 
відчував якийсь сонний дурман безсеменівського дому і як симвод Цьо- 
го засмоктуючого побуту - глухе биття годинника... 

Вистава не вдалася, хоч у ній застосовувалися недавно знай дені 
прийоми. «Складалося щастя» і «ннечинОСя ін не подіями, що 
нахлинули ззовні, не через особисті зіткнення людей, а самим непо- 
рушним побутом, обтяжливим і прикрим, коли люди обідають, лише 
обідають»... 

Засмоктуючий людей побут, відіграв ще більш складну і згубну роль 
у наступній виставі «Влада пітьми» М. Толстого. Великий російський 
письменник мав значний вплив на Станіславського. 

Він погоджувався з книжкою «Що таке мистецтво?», у якій Толстой 
критикував стан буржуазного мистецтва, він ставив у театрі Товариства 
мистецтва і літератури п'єсу Толстого «Плоди просвіти». Близький 
йому був і войовничий толстовський гуманізм, його вимоглива турбота 
про внутрішні позитивні риси людини. Однак до 1905 р. стосунки між 
Толстим та молодим театром були досить складні. Своє критичне став- 
лення до чеховської драматургії, обурення, викликане п'єсою «Дядя 
Ваня» Толстой переносив і на інші вистави Художнього театру. 

Толстой виступав проти манери докопуватися до прихованого не- 
помітного драматизму, відкривати під покровом благополуччя дисгар- 

монію і виділяти з цього трагізм звичайного життя; така манера просто 
дратувала його. Він ненавидів тенденцію інтелігенції вирватися з сіль- 
ської глухомані. Однак сталося диво. При всьому цьому у 1900 році він 
написав свою «чехівську» п'єсу «Живий труп». Правда, ця п'єса дійшла 
до театру значно пізніше (і то в незакінченому вигляді), а зараз він за- 
пропонував театрові селянську дуже драматич 
вився до цієї теми відповідально, 
спрямування. В матеріалах до зап 


їчні 


ну тему. Режисер поста- 
він бачив у ній суріковсько-рєпінське 


исної книжки режисера він говорить: 
Ь: 
«...Глядачі звикли отримувати в театрі легкі, але приємні для себе від- 


ч Й і 
во для очей, для вух, навіть радувати нюх приємним запахом, але 
; іа 
раз прагнуть бачити на сцені життя, і художня правда запанувала на 


сіні у б Меса 
б замість художньої брехні, Після Репіна і Васнєцова і у болоті 
заорудненому тулупі стали бачити красу»... й 


б. 


т 


ІІ, ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


Ось звідки пішло «бутафорське болото» сільської вулиці, кожухи і 
кінська упряж із Тульської губернії, справжні старий і стара... Бажання 
показати справжнє село, і суто натуралістичний підхід до вирішень важ- 
ких проблем села, позбавив виставу художнього сенсу. «Нічим не гре- 
бував режисер, всякі подробиці, навіть найбільш нікчемні, підходили 
йому. До того ж годився матеріал саме неестетичний». Наче навмисне 
він відбирає деталі найбільш грубого характеру. І ані трохи не приховує 
своєї полемічної установки: «Як би не лаяли за це кисло-солодкі естети- 
критики», необхідно згустити «реально-гидотний», тваринний спосіб 
нестерпного життя. «...» Толстой був упевнений, що «світло і в темряві 
світить, Станіславський в цьому був зовсім не переконаний». 

Лінія трагікомізму життя, властива чеховським постановкам 
Станіславського, що по різному проходила через «Смерть Іоанна 
Грозного», «Доктора Штокмана» і «Мікаеля Крамера», поступово на- 
бирає все більшої гостроти, переростає у відчуття трагічного балагану 
життя. Від «Влади пітьми» ця лінія пройде через задум тургенєвського 
«Нахлібника» 1903 року і до «Вишневого саду». Пізніше вона виник- 
не у «Драмі життя» Кнута Гамсуна і «Житті Людини» Л. Андрєєва - 
вона розростеться у загрозливій фантасмагорії, коли до творчості 
Станіславського увійдуть символістські мотиви. 

У «Владі пітьми» трагічну суперечність режисер намагався зняти ак- 
центом на покаянні Нікіти. Однак ідея «Бога в нашій душі», така близь- 
ка МХТ, поблідла під натиском «влади пітьми». 

Частина критиків сприйняла виставу як спробу створення селян- 
ського життя. Вони зрозуміли, що побут та етнографія не були остаточ- 
ною метою театру. 

М. Строєва твердить: «Справа була не в тому, що режисер віддавав 
данину натуралізмові, а в ідейній спрямованості вистави. Адже натура- 
лізм зовсім не заважав режисерові підніматися до символу, він, навпа- 
ки, посилював амплітуду суперечностей». Дослідниця зауважує, що в 
ті часи «виникла серйозна небезпека в житті театру, який зробив своїм 
девізом «бути якомога ближче до життя», небезпека ілюзорної правди, 
яка підміняла правду художню». М 

1903 рік відзначений був у театрі монументальною виставою «Юлій 
Цезар» Шекспіра. Однак ця праця належить більше до самостійної по- 
становочної діяльності В. Немировича-Данченка. Зосередимося на ви- 


ставі «Вишневий сад»; поставленій за останньою п'єсою Чехова. 
ції тобто чеховська лінія, була завжди ближча 
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Дмитро Чойковський 


| му, ніж інші шукання. Скажемо тільки, що він Жах ливо 
Станіславсько? м спіху роді Брута. Він не міг збагнути, чому трагедій. 
переживав свій неу ати «тихим голосом», без пафосу їі піднесення. 
на тема не яр віта прийняв нову п'єсу Чехова з надзвичайним 
зані сранавч був би грати там яку завгодно роль - «від 
захопленням. 
Гаєва до о нн жанру, викликало серйозну суперечку ре- 
Однак те, п Станіславський пише улюбленому авторові: «Це не 
бо сни як Ви писали, - це трагедія, яку б перспективу кращо- 
комедія, і 


відкривали в останній дії... . 
го сі феневня «Дозвольте, адже це фарс». НІ, для простої люди. 
зу чавананнмй інні п'єси, Станіславський додавав, 
р барвами». Значить, аква- 
нано аркою а еновни ой який режисер під- 
рельність, прозорість фарб і була тим й 
ої П'ЄСИ. | . 
рвонуніной цієї акварельності, при сб озурайняноїй 
драми російського життя», не вдалося. Чехову, який був рем'єрі, 
вистава рішуче не подобалася. (Відразу скажемо, що саме ця вистава 
найдовше утрималася в репертуарі МХТ з усіх чеховських п'єс). ни 
«Театр тоді брав Чехова надто грубими руками», згадував пізні- 
ше Немирович-Данченко. Трохи раніше цього, Немирович писав М. 
Ефросу: «Подивіться «Вишневий сад», і ви зовсім не впізнаєте у цій 
кружевній, граціозній картинці тієї важкої переобтяженої драми, якою 
«Сад» був першого року існування. Однак, коли б театр хотів викликати 
таке саме враження тоді, він мусив би відмовитися від цілого ряду по- 
дробиць побуту і психології, які тоді впадали в очі своєю підкресленіс- 
тю, а тепер пролітають, як бризки, виразно, але легко». 
Все це було сказано вже у 1908 році, коли театр відмовився від ціло- 
го ряду подробиць побуту і психології, 
Однак тепер, у 1903 році, відразу після «Міщан», «Влади тьми», «На 
Ані» та «Юлія Цезаря» щось подібне було б неможливим, В цьому, на- 
тЕВНО, полягала складність підходу до нової п'єси Чехова, а зовсім не в 


тому, Що він чогось у ній не зрозумів або невірно тлумачив. Захоплення 
реалізмом, відточеним ДО СИМВОЛУ, яке ставало 


серських шукань, вступало в суперечність з тим 
ДОМ, ЯКИМ він володів. Отже, ставлячи «Вишневий 
лише доводив до досконалості свій 


| 
| 
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Однак, це була дійсно досконала робота над симфонічно складним 


раматичним твором. 
й Для Станіславського «Вишневий сад» звучав як трагічна історія змі- 


и епох і поколінь у житті російського суспільства. Зміни, можливо, і 
але неодмінно жорсткої, коли люди змушені нищити одне 
одного: Трагізм бездіяльності попередніх чеховських п'єстут змінюєть- 
ся трагізмом діяльності, яка не приносить звільнення людині. 

М. Строєва пише: «Три покоління Росії - проходять перед уявним 
поглядом режисера - минуле, теперішнє, майбутнє. Він досліджує їх 
об'єктивно Ї всебічно, бачить внутрішні діалектичні суперечності кож- 
ної групи, розкриває їхню власну гідність і власну обмеженість, демон- 
струє комічну сторону трагічної ситуації і трагізм смішних нікчемних 
людей. У такому поліфонічному переплетенні розвиваються самостій- 
но життєві процеси Ранєвської, Лопахіна, Петі Трофімова і всіх близь- 
ких їм людей. 

Станіславський знаходить для кожної життєвої мелодії своє вну- 
трішнє виправдання, свою власну правду. с... Він ніде не протиставляє 
Ранєвську Лопахіну, ні Лопахіна Трофімову, ні Трофімова Ранєвській, 
наче дотримуючись поради Чехова Горькому не протиставляти в 
«Міщанах» Ніла Петрові і Татьяні. В останній п'єсі Чехова всі люди хо- 
роші. Вони вступають в конфлікт лише під тиском об'єктивних обста- 
вин. Лопахін, при тому, що ніжно любить Ранєвську, все ж таки, губить 
її, не може не губити. 

«Так чому ж, маючи таку м'яку душу, - питає Станіславський, - не 
рятує Ранєвську?» І відповідає: «Тому що він раб купецького забобо- 
ну, тому що його засміють купці. 15 айаіге5 зопі Іе5 аНаігез. Ось на цій 
суперечливості особистого і соціального, суб'єктивного і об'єктивного 
начала в житті людини і будується драматизм вистави, що доходить до 
кульмінації у фіналі третьої дії. 

Тут Станіславський вперше поправляє Чехова. Фінальна сцена, піс- 
ля монологу Лопахіна, у якій автор відчував лише «тиху музику», пере- 
творювалася за режисерським планом у сцену кабацького розгулу, яка 
вривалася в тонко побудовану сцену, в ліричну атмосферу страждань 
вигнаних з життя людей. Трагічне і фарсове начало переплітаються, 
створюючи новий «контрапунктний жанр трагікомедії». 

Станіславський  вислуховував | докори відносно 0 постановки 
«Вишневого саду». Мейєрхольд дорікав йому, що він не використав міс- 
тичний елемент, який на його думку був у Чехова. В. Брюсов опубліку- 


н 
необхідної, 
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урналі «Мир искусства» статтю «Ненужная правда», де ос 

алізм Художнього театру | закликав перейти до застос 
вав натур ті». Модернізм все більше і більше піднімав г 
«свідомої умовного». му Станіславський вислуховував усі п: 

Здається ДИВНИМ Те, ре перто не бажав іновнтой че 
кори, поради залу Я видатний театральний ді как 
прийомів. Наївно думати, ще та розумів тщоніцені з не ба- 
чив різниці між мистецтвом І життям, не розумів, і; відображує 
квінтесенцію життя і тому не треба ни неї вводити так багато подро- 
биць. Напевно все полягало у своєрідності реалізму Художнього теа- 
тру, утій його властивості, яка склалася на час постановки «Вишневого 
саду» (січень 1904 року). Видно ця своєрідність почалася у якомусь 
особливому поєднанні натуралізму з імпресіонізмом. «Все мистецтво 
зводилося до настрою», - любив заявляти Станіславський в той час. 
Він вважав, що сценічне мистецтво існує для того, щоб розбуджувати 
у глядачів настрій. Все повинно бути спрямованим до цього: і актор, і 
декорація, і костюми, і освітлення, і ефекти. Його режисерські екземп- 
ляри тих років переповнені поняттям настрою. 

Настрій полягав у певній атмосфері дії, в недомовленості, невлови- 
мості, швидкоплинності, прихованості душевних рухів всього того но- 
вого, що принесла драматургія Чехова. 

Він розумів, що «Вишневий сад» треба вже ставити по іншому, але 
ще не знаходив нових виражальних засобів. У цій п'єсі надто складно 
було «відточити реалізм до символу», тому спочатку вистава була до- 
сить грубою і перевантаженою. 

До того ж треба врахувати і те, що саме в час постановки «Вишневого 
саду» знову погіршилися стосунки Станіславського і Немировича- 
Данченка. Причин для цього було доволі. 

Крім крайньої несхожості характерів, 
ще і «гра» амбіцій. Станіславський звин 


порушив умови «вето». («Обидва уеіо перейшли до Вас і рівновага по- 


рушилася»). Станіславський був стурбований «занепадом» Художнього 
театру, відчуттям певної вичерпаності попереднього 


Уджу- 
Ування 
ОЛОВу.,, 


ваву Ж 


художніх смаків, звичок діяла 
увачував Немировича, що він 


ЧІ 
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влітку 1904 року МХТ втратив двох видатних драматургів - 2 липня 
помер Чехов» Горький порвав стосунки з театром. 

смерть Чехова вивела Станіславського з душевної рівноваги. Він 
пише дружині: «Безупинно мучить мене одна думка - Чехов - я не до- 
пускав того, що так прив язався до нього і що його відсутність буде та- 
кою прогалиною для мене». 

Японська війна, а потім революційні події зневірили його в тому, що 
театр для чогось може бути корисним людям. Однак він не опускав рук. 
Зробив інсценізацію трьох оповідань Чехова («Зловмисник», «Хірургія» 
та «Унтер Пришибєєв») і поставив їх восени 1904 року. 

В країні назрівала революційна ситуація. Помітно посилюється поді- 
тична тенденційність, прихильником якої Станіславський не був. Різко 
випливає протиріччя між загальнолюдським гуманізмом і революцій- 
ною доцільністю. У Станіславського виникає бажання поставити мис- 
тецтво над політикою. Визвольні ідеї були близькі йому як російському 
інтелігентові, однак він не терпів насильства. 

Криза, яку відчував у той час Художній театр, була проявом загаль- 
ної кризи культури початку ХХ століття. 

Відходили в минуле уявлення про гармонійність, стабільність сус- 
пільного життя. Виникали соціальні бунти, руйнувалися традиції, ви- 
ростало тяжіння до експерименту. 

Мистецтво в такий час повинно було глибше проникнути в таємни- 
ЧИЙ СМИСЛ ЖИТТЯ. 

Через це виникла потреба очистити сцену від зайвого накопичення 
побутових подробиць і перейти до «свідомої умовності». 

І Станіславський, з властивою йому художньою відвагою, стає на 
шлях метерлінського символізму. Він розцінює його як рішучу проти- 
лежність всьому тому, що робив до цього часу. Він має надію на нові 
відкриття. 

Думки про постановку одноактних п'єс Метерлінка подав 
Станіславському Чехов, Саме так, - як розвиток мистецьких 
ідей Чехова - прийняв драматургію Метерлінка до постановки 
Станіславський. Він говорив акторам: «Метерлінка ми граємо за 
наполегливою вимогою Чехова... він хотів, щоб ці мініатюри йшли під 
музику»... Те, що дискретно проявлялося у п'єсах самого Чехова, і що 
важко ще було там вловити, тепер фігурувало перед режисером як 
основоположний наочний і загадковий принцип. | 

Інтерес Станіславського до драматургії Метерлінка не був того- 
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часною «модою»: Тут була певна ререно чув Нова драма була для 
Станіславського не метою, а засо пе - ії нон він бажав роз- 
ширити межі сценічного реалізму. течзмАно Зуло виразити «життя 
людського духу»; підняти його до «вічного й загального», Це була його 
мета на той час. 

Станіславський завжди був реалістом, але він завжди прагнув зба. 
гачення самих форм реалізму - залежно від зміни форм самого 
До того Ж, зв'язок з життям він відчував не як пряму відповідніс 
складну опосередкованість. 

«Турбота про образність акторського мистецтва була притаманна 
Станіславському з юності, він шукав до неї підступи 1 З зовнішньої, і з 
внутрішньої сторони, від побуту і від інтуіції. Вимоги образності у ньо- 
го поступово розширювалися. . | 

Тепер цій турботі стало тісно у межах старої реалістичної драми і 
вистави. 

Актор, залишаючись живою людиною на сцені, повинен був вийти 
за межі свого індивідуального «я», досягнути масштабів загальнолюд- 
ських, світових, вічних, інакше він був би не здатним піднятися до ву- 
щих проблем буття». 

Як усі видатні митці ХХ століття, Станіславський прагнув відшукати 
ключ до поетичної образності. Театральне мистецтво в цьому сенсі від- 
ставало. 

Живопис, поезія, музика були вже далеко попереду. Митці, які про- 
йшли стадію пояснення життя через форми самого життя, піднімалися 
на нову сходинку. 

Станіславський був таким режисером, який органічно не міг повто- 
ряти пройдене. Він завжди шукав нових зв'язків мистецтва з життям. 

Однак експеримент зі «Сліпими» не вдався. Песимістична концеп- 
ція п'єси переосмислювалася ним. Він надавав соціального забарвлен- 
ня конфліктові, вводив гостро сучасні катастрофічні мотиви, характери 
були життєво приземлені - він не знаходив спільної з автором стиліс- 
тичної мови. Подолати «театр нерухомості» Метерлінка режисерові не 
вдалося. 

, Загальна тенденція цих шукань була зрозуміла - намагалися відійти 
від реальності, від життєвої вірогідності; це позначалося в мові, в дії, В 
оформленні. Але до чого треба прийти - не знали. 

Немирович-Данченко в цей час допомагав 


лати труднощі, відчуваючи необхідність в 
реалізму». 


Життя. 


Станіславському до- 
ирватися з «настирливого 


--тто 936 ее о 
т 


І, ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


в книзі «Моє життя в мистецтві» так передає свій 


Станіславський 
тан після невдачі першої метерлінківської вистави: «НІ, - говорив я 
Го . 
обі, - така задача непосильна і неможлива для виконання, тому що ця 
Ге , 


івська форма абстрактна і нематеріальна... 


нова врубелі | іх и 
Мистецтво художників та музикантів пішло далеко вперед, нам їх 


не наздогнати»-- 

Почувши про перші досліди Вс. Мейєрхольда в напрямі симво- 
лізму в театрі, він викликав його до Москви і запропонував створи- 
ти спеціальну студію для молодих акторів, щоб опанувати новий на- 
прям. Потрачені були особисті кошти Станіславського і у травні 1905 
року ця студія почала працювати. Погодивши напрям творчої роботи, 
Станіславський поїхав відпочивати, сподіваючись, що молоді актори, 
режисери, художники і музиканти досягнуть своєї мети. 

Однак сталося так, що театр-студія на Поварській під керівництвом 
Мейєрхольда не захотів бути продовжувачем справи Художнього 
театру. 

Мейєрхольд ставив «Смерть Тентажіля» Метерлінка, застосував 
принципи «неживого театру», вибудовував живі барельєфи, відкидав 
тримірність людського тіла. 

Тут почалися розбіжності між Мейєрхольдом і Станіславським, 
який прагнув, у нових шуканнях утвердження життя людського духу, 
відійти від надмірної «матеріалізації» роботи актора. Але зберегти і 
минулий досвід. Станіславський відстоював еволюцію в театральному 
мистецтві, Мейєрхольд домагався «революції сучасної сцени». 

Ця початкова різниця шукань потім дала негативний результат, адже 
Станіславський у той самий час наполегливо працював над постановоч- 
ним планом симводлістської п'єси Кнута Гамсуна «Драма життя». В ар- 
хіві Станіславського зберігся постановочний план цієї п'єси, який свід- 
чить, наскільки рішучий поворот він зробив у своїй творчості. 

Здавалося назавжди забута «четверта стіна», ліричні підтексти, 
життєподібна декорація. «Перед нами режисер зухвало оголеної сим- 
воліки, - пише М. Строєва, - епатажних містичних образів, пройнятий 
відчаєм трагічного світосприймання. 

«.. драму життя» цей режисер розуміє як трагедію людства, що сто- 
їть на межі майбутньої світової катастрофи. Не драма життя Карена чи 
життя Терези захоплює його, а драма Життя з великої букви. 

Він уявляє собі останній день людства як покарання людства за грі- 
ховне життя на землі. Перші дві дії були побудовані на постійному про- 


ції! 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


Част 


Дмитро Чойковс 
земного» начала з 
тві піднесеного; ідеального и чачалом ну. 
тиборс альним. Коли це останнє перемагає, наступає третя 
ері ' ам 
цим, найнаній в балаганному вихорі тіней розривається, н 
3 - 
день ро 


. ттЯ ЛЮДИНИ»... 
ість, Доля, ЖИ я підхі 
це вже був новий концептуальний підхід до постановки драматич. 


Дія - як 
ИЩиться 


НОГО РУ і ла об'єктом режисе 
Вже не жива, неповторна миттєвість бу р ра, алише 


нівелюється. На перший план виходить вид - " "Пднесена 
над «юрбою». Щезає характер, залишається хише ще ню яка ви- 
ходить за межі індивідуального. Кожен з героїв ніна 4 лює певну 
величну пристрасть. Тому важливим стає не зовнішня динаміка, а вну- 
ішній ся. 
етан самозаглибленням. Слово мовчанням. Концепція 
людини, детермінованої своїм середовищем, цк Дін Логічна по- 
слідовність дії не потрібна була у такій виставі, вона подавалася окре- 
мими згустками. Дійсність не зображувалася, а «сигналізувалася». 
Однак цей рішучий задум вистави «Драма життя» був створений 
влітку 1905 р., сама вистава появилася лише в 1907 р. а Мейєрхольд по- 
казав свою попередню роботу після приїзду Станіславського до Москви 
в серпні. Показ мав певні позитивні показники, але тільки в розумінні 
режисерської роботи, там, де треба було акторам прориватися в нову 
систему гри, відчувалася значна непідготовленість. Станіславський за- 
сумнівався в доцільності експерименту, який проводив Мейєрхольд. 
Позитивним булозалучення дороботи новиххудожників -- Судєйкіна, 
Сапунова, Ульянова, а також композитора Саца, які вносили в роботу 
нові і дуже корисні елементи. Станіславський тоді не припинив роботи 
студії, але коли, вже восени, назрівала необхідність показати не уривки, 
а повні дві вистави («Смерть Тентажіля» Метерлінка та «Шлюк і Яу» 
Гауптмана), він відчув, що нову справу можна загубити недосконалим 
прикладом і припинив роботу студії. Чітко з'ясувалося одне: акторське 


виконання важче за все піддавалося умовному перетворенню і легше за 
все поверталося до звичного «відображення життя». 


Досвід роботи студії на Поварській пе 
«революцію в театрі» необхідно починат 
нової акторської техніки. 

І все ж таки, ні тоді, ні пізніше, Станісл 
студії своєю «грубою помилкою» (Так вв 


реконав Станіславського, що 
и з актора, з розробки зовсім 


аВсЬкий не визнавав створення 
ажає В. Немирович- Данченко) 


т 2380 
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І. ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


у 1908 році, оцінюючи 10-річний шлях МХТ, він сказав: «В той час, 
ху, дожні перспективи зникли в густому тумані, з явилася Студія. 

Вона загинула, зате в її руїнах наш театр знайшов своє майбутнє». 

Прем'єра ж «Драми життя» відбулася лише 8 лютого 1907 року. Во- 
на стала надзвичайною подією в історії МХТ. «Ніколи ще так чітко не 
розділявся зал для глядачів на два ворожі табори. Захоплені овації та 
море квітів з ОДНОГО боку та улюкання, протести, демонстративний 
вихід з залу під час дії з другого» - писали газети. «Драма життя» мала 
той успіх, якого я очікував, про який мріяв, - зізнавався Станіслав- 
ський 15 лютого 1907 року. Половина шикає, половина шаленіє від 
захоплення»... 

Критика російських символістів приймала у свій «гурт» 
Станіславського разом з його театром. 

Говорилося, що «символістична стилізація створює свою умовну 
дійсність, яка керується не законом життєвої правдоподібності, а до- 
центровою силою містично-філософської ідеї». 

Ще інші критики дорікали Художньому театрові, що він наче молить- 
ся двом богам. М. Ефрос все ж таки вважав, що революція «закінчилася 
нічим»: «грандіозна задача вирватися з тісної «шкаралупи живого жит- 
тя» - зосталася нездійсненою». 

Однак знайшлися глядачі, які прийняли виставу «Драму життя». 

Цей успіх зовсім не тішив Станіславського. Він пише у своїй книжці- 
сповіді: «Але звикнувши ставитися до себе з надзвичайною вимогли- 
вістю і не лякаючись докорінно оголяти причини різних явищ, я не 
заспокоювався уявним успіхом вистави... моя лабораторна праця була 
скомпрометована в моїх очах. «...» Я вирішив провести її на основі но- 
вих принципів внутрішньої техніки... На цій підставі я спрямував усю 
увагу на внутрішню сторону п'єси. А для того, щоб ніщо не відволікало 
від неї, я відібрав у акторів всі засоби зовнішнього втілення - і жести 
і рухи, і переходи, і дії, тому, що вони здавались мені тоді надто тілес- 
ними, реалістичними, матеріальними, а мені потрібна була безтілесна 
пристрасть у її чистому, оголеному вигляді, така, що народжується пря- 
мо в душі актора... Отже, нехай актор і переживає її непорушно за допо- 
могою почуттів і темпераменту». 

Вийшло все навпаки, і неспокійний шукач істини - режисер 
Станіславський - вирішив продовжити свої експерименти. 

Він знову звернувся до першоджерела театрального символіз- 
му - М. Метерлінка. Метерлінк погодився, що право першої постанов- 
ки п'єси «Синя птаха» буде належати МХТ. 


КОЛИ 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ Частина в 
улітку 1907 року розпочалася робота над цією п'єсою. Були зроблені 
декорації НОВИМ художником В. Єгоровим, відбулися перші репетиції 
вистави. Однак режисер прагнув ще раз но ИТИ себе у НОвом 
напрямі і тому відклав на ери б. екон Життя. тТАХИ» Ї взявся за 
досить незручну для себе п'єсу Л. Бай регі людини», Ан Арекв 
був досить скандальним автором, він сам говорив про себе, що він 
«грубий, різкий, а іноді просто крикливий як та ворона, що змерзла до 
кісток»... Однактут Станіславського влаштовувало основне: «Ірреальне 
в реальному, ворожнеча у злободенному, поверхово-крикливо 
любов до вічного» (цитата з листа до Немировича-Данченка). 

Станіславський хотів також тут РИВОДНОЛАТИ КОЮ відкриття З чор- 

ним оксамитом. Він давав можливість знейтралізувати тілесність лю- 
дини, яка наче заважала доступові до чистої духовності вистави. Треба 
сказати, що в технічному сенсі експеримент удався і навіть мав великий 
успіх у глядача. Однак і тут режисер був невдоволений результатами 
свого пошуку. Зрештою, чи не варто нам процитувати майже все, що 
писав Станіславський про цю виставу, він дуже реально відобразив її 
вигляд і зміст. 

«.» Здавалося, що режисер знайшов саме того драматурга, якого шу- 
кав. М , 

.- У театр приходив новий сучасний російський письменник, він 
намагався по-чеховськи виводити символ з реального, не порушуючи 
зв'язку між ними. «Життя людини» за своїм стилем не було схоже на 
інші п'єси в репертуарі МХТ. 

У той час склалася думка, якої не можна було позбутися, що наш 
театр - реалістичний театр, що начебто ми зацікавлені лише в побу- 
ті, а все абстрактне, ірреальне нам начебто не потрібне і недоступне. 
В дійсності все було якраз навпаки. В той час я майже винятково був 
зацікавлений в ірреальності в театрі і шукав засобів, форм і прийомів 
для його сценічного втілення. Тому п'єса Леоніда Андрєєва була для нас 
потрібна, вона відповідала нашим тодішнім вимогам і шуканням. 

До того ж, і трюк зовнішньої постановки вже був знайденим. Я 
кажу про чорний оксамит, у якому ще тоді я не встиг був розчарува- 
тися. Правда, мені шкода було показувати нову сценічну видумку не в 
«Синьому птахові», для чого вона була знайдена. 

Однак, вважаючи, 
ніж зараз, я вирішив, 
цілий ряд постановок. 


му і 


що застосування оксамиту буде значно ширшим, 
що нового принципу вистачить не на одну, а на 


мет 940. 


»ь 


ІІ. ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


о того ж ЧОРНе тло для п'єси Андрєєва було винятково доцільним. 

рому можна було вести розмову про вічне. 

у темному, безпредметному тлі фігура персонажа, якого 

А. Андрєєв назвав «Хтось у сірому» видавалася ще більш примарною. 

відчувається присутність когось ледве помітного, що передає усій п'єсі 
оковий, фатальний відтінок. Саме у цей чорний морок треба вселити 

дини і надати їй вигляду випадковості, тимчасовос- 


Нан 
..На цьом 


маленьке ЖИТТЯ ЛЮ 


ті, примарності. | 
У п'єсі Андрєєва життя людини навіть не життя, а лише його схема, 


його загальний контур. Я досягнув цієї контурності, цієї схематичності 
і в декорації, зробивши її з мотузків. Вони лише окреслювали лінії кім- 
нат, вікон, дверей, столів, стільців. «...» За цим усім відчувалася жахли- 
ва, безкрайня глибина. 

Зрозуміло, що і люди у такій схематичній кімнаті повинні бути лише 
схемами людей. Їхні костюми також обведені лініями. Окремі частини 
їхнього тіла не сприймаються, тому що вони прикриті чорним оксами- 
том, зливаються з тлом. «...» Усе це примарне, як сон, життя, на очах у 
глядачів народжується з темноти і так само несподівано пропадає в ній. 
Люди не виходять із дверей і не входять в них, а несподівано з'являю- 
ться на авансцені і щезають у цілковитій пітьмі. 

В другій дії, що зображує юність Людини, актори дають більше ознак 
життя. 

Виникає поєдинок, який Людина кидає Долі, хвилинами виникає, 
щось на зразок екстазу. Але вже у третій дії, на балу, життя завмирає 
серед умовностей світського життя. Людина обмежена мотузяними 
контурами золотого кольору. 

Грає примарний оркестр з фантомом-диригентом, звучить тужлива 
музика, танцюють без життя дві дівиці, а на першому плані цілий ряд 
поганючих старих жінок і чоловіків - мільярдерів, виряджених дам... 

«Як гарно! Як пишно! Як багато!» - безжиттєво захоплюються гості. 

Виходить гротеск, такий модний у наші часи»... «...» «Нам вдалося 
досягнути усіх зовнішніх ефектів за допомогою чорного оксамиту... 
П'єса і постановка мали великий успіх. І цього разу говорили, що театр 
відкрив новий шлях у мистецтві. Однак вони не йшли далі декорацій, 
які відволікали мене від внутрішньої акторської суті, а тому у нашій га- 
лузі ми не додали цією виставою нічого нового. 


Відірвавшись від реалізму, ми - актори, відчули себе безпомічними і 


позбавленими грунту під ногами». 


--то 941 п 
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Дмитро Чойков 
Над п'єсою «Синя птаха» Моріса Метерлінка Станіславський 
цював майже два роки. Довго формувався задум вистави. Відійт 
спрямування «Драми ен б інанія зананич ком. жорстокого, ка- 

тастрофічного світу, ЯКИЙ носа післяревомюційна дійсність, 

Правда під впливом ЛХеопольда улержицького, ЯКИЙ з 1906 рок 
ввійшов до складу МХТ; Станіславський поступово переходив на нові 
творчі позиції. В роки післяреволюційної реакції тяжіння етичного по- 
вчання Л. Толстого стало гострою душевною потребою Станіс лавського. 
вцем. Це була людина високої етичної про- 


А Сулержицький був толсто омрорайня , 
Й , лавський 
би, надзвичайно щира і душевно багата. Станіс розумів, що нові 


шляхи театрального мистецтва важко торувати у репертуарному театрі. 
Досвід Мейєрхольда в театрі Комісаржевської це досконало доводив. 
Потрібен був новий актор, здатний долати нові творчі завдання театру. 
Сулержицький активно підтримував ці думки свого шефа. В нотатнику 
Станіславського в цей час зафіксовано такі слова: «..Наше життя грубе 
і паскудне, було б великим щастям, коли б людина ..могла знайти дім, 
кімнату, або квадратний аршин, - де б вона могла хоча б тимчасово від- 
ділитися від усіх і жити кращими почуттями ! замислами»... | 
Однак, мрії мріями.. а «Синя птаха» чекає свого вирішення. 
Помилитися цього разу не можна. Метерлінк доручив першу поста- 
новку своєї казки МХТ. Станіславський їде до Франції, в Нормандію, 
де Метерлінк купив для себе монастир. Скільки вражень, розмов про 
мистецтво, який теплий і корисний контакт з незвичайним письмен- 
ником. «Світ очима дитини! Що може бути ціннішим? Діти ближчі до 
природи.. Світ дитячих фантазій, захоплень, мрій так добре вдався 
Метерлінкові! 

Постановка «Синьої птахи» має бути змайстрована з чистотою фан- 
тазії десятирічної дитини». 

Від задуму до його сценічного втілення шлях не близький, це шлях 
знахідок і розчарувань, удач і сумнівів. Станіславський лякається важ- 
куватих приземлених штампів досвідчених виконавців і разом з тим 
відмовляється від поради Метерлінка - доручити провідні ролі не ак- 
торам, а дітям. До того ж, він надовго відволікається на постановку 
«Життя людини», він відкриває в цій роботі оригінальну форму трагіч- 
ного гротеску, але і це його не вдовольняє. 

В цей час (1907 рік) наступає ще й найбільше загострення стосунків 
з Немировичем-Данченком. Станіславський був близький до того, щоб 
відмовитися від мистецької професії. І все ж думка про повернення до 


пра- 
И ві 
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- в ідейному та естетичному плані - була тим рятівним колом, 
природи вся режисер Станіславський у цей кризовий для нього час. 
за сор беое всіх «блукань» знову повернувся до правди, але правди 

ченої і очищеної саме цими шуканнями і блуканнями. Виникла 
нене стота багатої фантазії». Для Станіславського в цей час це був 
патівний принцип. Він не шукає піднесеної абстрагованості від усього 
земного, а вдається до поетичного перетворення простого реального 
життя. Він бачить не містифікований «символ хліба», а те як природно 
осягає людську добродушність тісто, що виповзає з діжі, як ламає свої 
крихкі білі пальці Цукор, як вириваються з вогнища злі язики Вогню, як 
стелиться по землі плакуче волосся Води. Так ідея пантеїзму отримала 
тут реально-умовну форму, яка будила фантазію акторів, вводила гля- 
дача у наївний і добрий світ казки. 

Станіславський відгадав, у який бік необхідно повернути той алмаз 
на шапочці Тільтіля, щоб побачити таємниче в реальному. 

«..Якщо повернути цей алмаз у його гнізді, то раптом усі речігублять 
свій звичайний вигляд і на сцену приходить справжній їхній смисл або 
їхня душа», - писав С. Глаголь після прем'єри вистави, яка відбулася 30 
вересня 1908 року. 

Відкриття найскладнішого -- життя світової душі - в самому просто- 
му і безхитрісному і було «чудом» вистави». 

У цьому принципі «земне» вже не заважало «ефірному», піднесено- 
му, узагальненому, як це було раніше. Житейське визнавало таємниче. 

Вистава «Синя птаха» була для режисера Станіславського підсумко- 
вою. Через два тижні після цієї прем'єри, 14 жовтня 1908 року, Художній 
театр святкував своє перше десятиріччя. Разом з театром цей ювілей 
святкувала і вся прогресивна громадськість. 

Це було загальне свято російської художньої культури початку ХХ 
століття. 

Друге десятиріччя МХТ почалося з виставки «Ревізор» М. Гоголя, 
поставленої 18 грудня 1908 року. На цій постановці знову ожила творча 
єдність організаторів Художнього театру. Могло здатися, що театр за- 
нехаяв свої попередні новаторські позиції, пошуки нових шляхів у мис- 
тецтві. 

Немирович-Данченко попереджав у одній із газет, що, «якщо хтось 
чекає від цієї постановки якогось нового слова, то дуже розчарується. 
Вся увага Станіславського тут була спрямована на психологічне погли- 
блення, щирість переживань і простоту виражальних засобів»... 
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Так само, як у постановці «Лиха через розум», при відкритті с 
м і Ч є 
у 1906 р оці, режисери йшли на зустріч глядачам (які хотіли бачи 
. і і 
лу для НИХ п єсу»), і бралися за традиційний р 


зон 


сцені МХТ «зрозумі ака 
туар. | з 
Однак і тоді, і тепер вони намагалися «обідрати» з цих п'єс тук 
ор 


рутини і штампів, ЯКИМИ ВОНИ обросли за багато років сценічного іє 
нування. Цього разу режисери Станіславський і Немирович- Данченко 
намагалися у «Ревізорі» створити яскравий образ «провінційного чи- 
новницького казенного дому»: 

Комедія Гоголя набирала гротескних барв і іноді навіть нагаду- 


вала трагедію. Правда, це робилося не за рахунок основних дійових 


осіб, а більше їхнього оточення. Метод перебільшення кожної деталі 
вистави був перехідним принципом від КОЛИШНЬОЇ «ілюзії ЖИТТЯ» до 


більш пізнього («Ревізора» 1921 року) принципу реалістичного гро- 
теску. Принцип «від побуту до сенсу» тільки проходив випробування. 
Проводився «шлях очищеного реалізму». 

«Ідучи від реалізму, я приходжу до широкого і глибокого узагаль- 
нення», - писав у той час Станіславський. Однак це узагальнення було 
досить своєрідним. «Коли відкрилася завіса, - писав один із рецензен- 
тів, - здавалося, що продовжується вистава «Життя людини». 

Потворні фігури рухалися якось уповільнено, вирячивши очі, дода- 
ючи до слів якісь жахливі шипучі звуки». 

Серед цих «істот» «граційно рухався столичний салонний шаркун 
Хлєстаков (А. Горєв)... з нездоланною впевненістю, що все воно таке 
саме, як і життя - лише гра». «...Від живої людини тут залишився лише 
вітрогонний паяц, що грається в життя. Ті цінності, які були здобуті у 
експериментальних виставах, тут вже застосовували більш скупо». 

Після «Ревізора» Станіславський на цілий рік відходить від режи- 
серської роботи. 

Він захоплено починає працювати над «системою» виховання ак- 
тора. В цей час активізується режисерська діяльність Володимира 
Івановича Немировича-Данченка. Його результативна вдумлива ро- 
бота приводить театр до нових успіхів. Він створює виставу, яка стала 
ення сні нан зей психологічну трагедію «в під- 

. Ця оригінальна інсценізація йшла два 
вечори підряд. 

т 
-- і сни пор бо початку другого десятиріччя, 

режисером, режисером, який 
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с виділяти раціональне зерно з театральних колізій різного гатунку 
вміє знабунани тих, що тонко відчувають сучасний рівень мистецтва 
й і рівень тлядече. - ідпові 

Він знав, що може бути сприйнято глядачем відповідно до часу. 

Трагічна ж ситуація, що була склалася для Станіславського в кризо- 
вий час, все більше загострювала його самотність і підштовхувала до 
педагогіки. , , | 

у Станіславського і далі народжувалися творчі задуми, однак ре- 
алізувалися вони все рідше і рідше. За період 1909-1911 років Ста- 
ніславський ставить всього одну виставу б; «Місяць на селі», а 
Немирович-Данченко встигає випустити аж шість, і серед них такі зна- 
чні, як «Брати Карамазови», «Анатема», «На всякого мудреця достат- 
ньо простоти», «Біля воріт царства». Станіславський тоді пережив за- 
борону постановки «Каїна» Байрона, мріяв поставити нову п'єсу Блока 
«Пісня Долі», але прочитавши її, відмовився від постановки. 

Коли б п'єса «Пісня Долі» потрапила в руки режисера дещо рані- 
ше, до досвіду студії на Поварській, до постановки «Драми життя» і 
«Життя Людини», можливо він і поставив би її як експеримент, як по- 
шук «піднесеного» реалізму. Однак тепер він поставився до п'єси Блока 
як до алегоричної драми, яка повертала його до вже пройденого шляху. 
Він відчував, що ця п'єса не допоможе його новим пошукам - досягти 
вміння «просто і природно переживати великі і абстраговані думки та 
почуття». 

Станіславський вибрав для цього експерименту п'єсу І. Тургенєва, 
хоч вона вже мала досить солідну сценічну історію. Чому? Він, знову 
ж таки, дуже щиро розповідає у своїй книзі «Моє життя в мистецтві»: 
«П'єса Тургенєва «Місяць на селі» побудована на надзвичайно тонких 
любовних ускладненнях. «..» Ці тонкі любовні мережива... вимагали 
від акторів, як і у «Драмі життя», особливої гри, яка дозволила б гля- 
дачам милуватися химерними візерунками закоханих, страждаючих і 
ревнуючих сердець. Якщо ж Тургенєва грати звичайними акторськими 
прийомами, то вони стають несценічними. 

Як же так розкрити душі акторів, щоб глядачі могли розглянути, що 
в них відбувається і зрозуміти їх. Задача важка. Її не виконаєш ні жеста- 
ми, ні грою рук і ніг, акторськими прийомами. Потрібні якісь невидимі 
випромінювання творчої воді і почуття, потрібні очі, міміка, 
вимі інтонації, психологічні паузи. 


Крім того, треба було відкинути все те, що заважало тисячній юрбі 
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сприймати внутрішню суть переживань почуттів і думок Виконав: 
ролей. і 
Довелося знову скористуватися непорушністю, відсутністю жес 
прибрати зайві рухи, переходи по сцені, не тільки скоротити, але Й 
всім відмінити всяку режисерську мізансцену. 

Нехай актори сидять непорушно, почувають, говорять і заражають 
своїми переживаннями тисячний натовп глядачів». 

Працюючи над постановкою тургенєвської п'єси, Станіславський 
дуже обережно почав застосовувати елементи СВОЄЇ «Систему, 
Репетиційний процес стає іноді більш важливим, ніж сам результат. 
Режисер допомагає акторам відшукувати стежку до опанування вну- 
трішньою технікою. Він і сам дуже плідно працює над роллю Ракітіна. 
Акторська та режисерська робота над цією виставою дає йому змогу 
глибоко збагнути ту істину, що актор повинен вміти працювати не лише 
над собою, а й над роллю, над сценічним образом. З'являється і нова 
термінологія. У режисерських зауваженнях до вистави, написаних у 
1909 році, фігурують навіть спеціальні теоретичні міркування (напри- 
клад, про три напрями у театральному мистецтві: переживання, удаван- 
ня та ремесло), цього раніше в його режисерських екземплярах не було. 
Тургенєвська п'єса використовується, перш за все, як відповідний ма- 
теріал для поглибленого осягнення психології героїв, найбільш тонких 


Тів, 
Зо- 


нюансів їхніх переживань. 
Однак у постановці цієї вистави Станіславський проявив себе не 


лише талановитим режисером-педагогом, а й глибоко мислячим режи- 


сером-постановником. 
Він створив і втілив нову концепцію п'єси Тургенєва «Місяць на 


селі». 

«Його не зацікавила ні фабула любовного суперництва двох жінок, 
досвідченої і юної, ні модна ідея жіночої емансипації. І навіть драма 
Вірочки, з надзвичайною ліричною силою зіграною колись Марією 
Гаврилівною Савіною, не схвилювала його». 

Зауваження режисера Станіславського до цієї п'єси, вивчені до- 
слідницею його творчих шукань - Марією Строєвою у Музеї МХАТ, 
говорять про те, що «...головна думка, заради якої він ставив цю сумну 
комедію Тургенєва, вела до нівелювання «епічного спокою дворян- 
СЬКОГО життя» і нищення «тонкого естетизму» психологічного мережива 
через захоплення «ковтка свіжого повітря», через «наближення 
до справжньої природи», через сміливе захоплення людиною 
«базаровського ставлення до життя». 


ьо 
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ковток свіжого повітря», яким прагне зажити Наталія Петрівна, 
« 


дн шись у студента Бєляєва, і стає наскрізною дією майбутньої 


вистави. 
Жінка, 


культури» 


яка живе в атмосфері витонченої естетичної дворянської 
вихована у межах звичайного етикету, відповідно якому «не- 
при стойно надто сильно захоплюватися», яка почуває себе весь час 
«в корсеті»» піддається непоборному захопленню молодим хлопцем з 
великими руками. Цей юнак краще вміє говорити з простими людьми, 
ніж з аристократами, які її оточують. Ця ситуація порушує «епічний 
спокій» безтурботного сільського існування і робить нещасними від- 
разу декілька осіб і перш за все юну Вірочку. . - 

Однак режисер не підкреслює драматизму самої ситуації, не нама- 
гається (як це було в багатьох попередніх виставах) відчути гостроту 
контрастів. Вся його увага спрямована на психологію складних психо- 
логічних стосунків, ледве помітним переходам з одного стану в інший, 
недоказаним душевним рухам, туманним поривам і суперечливим ба- 
жанням. Драма відбувається в мовчанні. Глядач слухає лише підтекст». 

Як бачимо, зовнішній драматизм приглушується. Приховуються 
вчинки, завмирають рухи. В центрі режисерського задуму виходять 
взаємостосунки Наталії Петрівни з Ракітіним. У Станіславського образ 
Ракітіна став дуже важливою ланкою філософської концепції вистави. 

Режисер не приймав руйнуючої стихії необхідності (вона була при- 
таманною героєві «Пісні Долі» - Германові). Ракітін знаходить у собі 
сили піднятися над ситуацією. Він готовий був осудити і осуджував 
«пихате етикетне барство», але явно захищав поезію і романтику висо- 
кої естетичної культури. 

Атмосфера насичується драматизмом саме в час сутички Наталії 
Петрівни з Ракітіним. Випивши «ковток повітря», вона тепер глузує з 
естетизму, хоч колись цінувала його граційність і витонченість, за його 
розуміння краси. Наталія Петрівна не витримує ударів ревнощів і по- 
водиться як «велика пані», стає капризною і жорстокою, хоч і намага- 
ється свої недоліки приховати. Пізніше ця жорстокість підштовхне її до 
справжньої підлості в ставленні і до Віри, і до Бєляєва. 

Здатним на подвиг у цій ситуації залишається лише Ракітін. Зро- 
зумівши сенс поведінки Наталії Петрівни, Ракітін обіцяє негайно ви- 
їхати, хоч йому дуже боляче. Однак він живе турботою про неї. Наталія 
Петрівна грубо ставить його на місце... доброго знайомого... і не більше. 

Посередників Ракітіних їй не потрібно. 


я 


Частина Фруг 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Уго 


йковський 
Дмитро Чой 


Станіславський побачив виставу як драму відкинутого душевного 
благородства, драму нищівного удару по знарданні еСтетизмові, 

Цією виставою Художній тенор остенне - я У з такою Лірич. 
ною силою поновлював на сцені поезію ненні и зон Наче 
прощався з нею і не міг розлучитися, він зни | РЕ она глядачам; 
все ж таки погляньте, адже є щось таке у цьому, що йд від нас і гине, 
чого не може знищити час, що назавжди збереже красу і благородство 

ій ї у. 
фо канва режисерові у розв'язанні стильових проблем ви- 
став надав художник Мстислав Добужинський. Захоплений ЙОГО ро- 
ботою, Станіславський написав цілу статтю у своїй книзі про роботу 
режисера з художником. 2. 

Добужинський належав до групи майстрів пензля, які назвали своє 
об'єднання «Мир искусства». Натхненником роботи цієї трупи був 
Олександр Бенуа, талановита і високоосвічена людина. Ці художни- 
ки особливо проявили себе у т. зв. «Паризькі сезони» Дягілєва. Вони 
внесли новий струмінь в малярство взагалі і в театрально-декораційне 
мистецтво зокрема. Характерними рисами їхньої творчості була лю- 
бов до старини. Добужинський був закоханий у 20-50 роки ХІХ сто- 
ліття. Він створив дуже лаконічне і мистецьки виразне оформлення 
вистави. Коли на генеральній репетиції 9 грудня 1909 року відкрилася 
завіса - зал загримів від аплодисментів. На сцені була кімната звичай- 
ного поміщицького будинку. «Простіше нічого не придумаєш, - пише 
М. Строєва, - зелені зі сріблом шпалери, два дзеркала в овальних ра- 
мах, диван на всю стіну зі знайомими, вишитими «хрестом», букетами, 
два крісла - ось майже все. І це було так гармонійно чудово». Весь цей 
стиль вистави, вся його духовна суть втілилася в образі Ракітіна, якого 
грав Станіславський. 

«Який він стриманий! - захоплено казав М. Ефрос. - Пан Ста- 
ніславський грає його навіть без жестів, на скупих приглушених нотах. 
Це так пасує Ракітіну, естетові, досконалому у всьому, в почуттях, у сло- 
ві, красиво-спокійному, поблажливо-зневажливому до життя». 

Рецензенти відмічали, що він такий граціозний, як француз у 
Булонському лісі... 


Однак, не дивлячись на його французький дендизм, вони визнають 
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душа... В ньому увесь час відчувається російське підг 


ябі зу рунтя іо й 
найбільш вдалий в усій постановці». "В браз цей 


мет 948 о. 
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станіславський дотримувався погляду в той час, що хоч Ракітіних 
пепер і нема але живе і буде жити ракітінське лицарське благородство, 
елікатність і самовідданість. Ї хто знає, може вони ще зна- 


акітінська А 
добляться в майбутньому людству. 


Станіславський після революції 


Російські революції надзвичайно ускладнили творче життя режисе- 
ра К. Станіславського. Він став оцінювати все, що відбувалося в реаль- 
ному житті і в мистецтві залежно від того, коли воно відбувалося - «до 
чи після 1917 року». 

Тривожні очікування перетворилися у грізну реальність. Необхідно 
було вдаватися до не зовсім зрозумілих, але обов'язкових змін. Однак 
сивочолий майстер театру не спішив змінюватися. Він жив і працю- 
вав наче на грунті відомих чеховських слів: «Мені 55 років, вже піз- 
но змінювати своє життя». В жовтні 1917 року він грає на сцені ста- 
рі свої ролі - Сатіна, Вершиніна, Гаєва, Крутицького, Фамусова. Він 
ставить «Село Степанчикове» Достоєвського та «Троянду і Хрест» 
Блока, вистави, які аж ніяк не могли влаштувати нового глядача. Він 
допомагає молодому режисерові Б. Сушкевичу опанувати постановку 
«Дванадцятої ночі» у Першій студії МХТ (вийшла в грудні 1917 року). 
Вистава студії мала великий успіх, там роль Мальволіо виконував тала- 
новитий М. Чехов. 

Лише у 1920 році Костянтин Сергійович робить спробу постави- 
ти виставу, наближену до теми революції. Він вибирає історію пер- 
шого земного бунтаря, філософськи зображеного геніальним поетом 
Байроном. Однак тут на режисера чекав повний провал. Його вдалося 
виправити лише постановкою вітчизняного «Ревізора» з М. Чеховим у 
головній ролі у 1921 році. 

В 1922-1924 рр. Станіславський гастролював разом з акторами МХт 
в Європі та США. В США він написав книгу «Моє життя в мистецтві». 

Вистава «Гаряче серце» готувалася спочатку у Другій студії МХТ. 
Відбулося 85 репетицій. Потім, коли робота перейшла на велику сцену, 
відбулося ще 120 репетицій. 

Над нею тут працював І. Судаков з допомогою М. Тарханова і 
І. Москвіна. Театрознавець М. Строєва пише, що К.Станіславський 
провів над нею тільки 29 репетицій, але настільки успішно, що вона за- 


і його вистав. 
фіксувалася, як одна з кращих йо 


ш-ш- 


Дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Чо стин 
З 9руго 
Початковою першопричиною включення цієї п'єси до реперт 
МХТ була «академічна» мета - не дати загинути зразкам справж, у 
акторської майстерності, заснованої на грунті реальної Школи, ок ьої 
нутої духом сценічної правди». Так, у всякому разі, ПОВідомляв б 
пізніше режисер вистави Ілля Якович Судаков. Що 

У першій половині 20-х років велася також полеміка навколо д 

матургії Островського, яку започаткував А. Луначарський своїм зі 
кликом «Назад, до Островського!» Всеволод Мейєрхольд відгукнув зі 
на цей заклик аж двома виставами. Спочатку, у 1923 році постановкою 
«Дохідного місця» в Театрі революції, а потім, у 1924 р. виставою «Лісу 
в ГОСТІМІ. Російська театральна критика відреагувала на «Дохідне 
місце» спокійно, назвавши цю виставу постановкою «без пороху», 
а «Ліс» розцінила як еталон сучасного сценічного вирішення твору 
Островського, в якому застосовувалися принципи «перемонтажу» тек- 
сту та «цирковізації» дії, що приводило до гострої соціальної модерні- 
зації класичного твору. Цей підхід режисера стали називати прийомом 
«соціальної маски». 

Ї хоч спектакль цей викликав суперечки, багато хто готовий був при- 
йняти певну прямолінійність режисерського вирішення. 

У МХАТІ «Ліс» викликав заперечення або навіть іронічний осуд. 
М.Строєва пише: «Доки Мейєрхольд ставив «Зорі» Верхарна або «Міс- 
терію-буф» Маяковського, його концепція революційного театру ви- 
давалася начебто закономірною, але коли він зайшов «на територію 
ворога» і вдарив по старому академічному театрові, по класиці, по 
Островському в ГОСТІМІ, це зазвучало як справжній «підрив основ». 

Стало зрозуміло, чому режисери «Гарячого серця» так вперто захи- 
щали свій академічний план постановки, з порогу відмовляючись від 
прямих «соціальних та політичних мотивів», 

Само собою зрозуміло, що під «мотивами» вони мали на увазі те 
вульгарно-соціологічне «перелицювання», яке тоді увійшло в моду і 
розповсюдилося по всій країні. Повага ж до автора була давньою тра- 
дицією МХТ. Режисура намагалася показати ті цінності, які у цій п'єсі 
закладені. Це був зовсім інший концептуальний підхід до постановки, 
ніж у Мейєрхольда. 

Однак, яке надзавдання міг ставити перед собою 
при постановці цієї п'єси? І. Судаков це пояснював 
у цій п'єсі Островський змалював тих трьох киті 
ся усе провінційне життя минулого століття, 


у 1925 році театр 
так: «На нашу думку, 
в, на яких базувало- 
4 МОЖЛИВО і все російське 


мет 950 м, 
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це - тра добоєвщина - державні урядовці, начальство, влада; ку- 
життя: на - розпуста, ситість, лінивство, пияцтво і, разом з тим, 
ослєпОвщи сила купецтва, стовп, який підтримує купецтво; і третє 
якась зон овщина - капітал, що народжується, замурзаний, який 
начало 7 орав починає кидатися мільйонами». 
назнюріива ув в кожному образі розкрити явище, 
Р асальнму загальне, зрозуміти, 
підпорядкували все своїй волі. 
ар із цими силами існує молодь, яка прагне, по суті, не так бага- 
то, хоча б шматочок волі, хоча б крихти людського життя для себе. 
Все це - і потворність, і принципове свавілля, та ось так 
ність молоді давала привід до встановлення наскрізної д 
зіткнення свавільного неподобства з жадобою своєї в 
захистити людські права, з одного боку, глушити і душити все, що 
перечить моїй свавільній забаганці - з другого. 
Такий узагальнений погляд на п'єсу визначав і форму вистави: вона 


не була задана наперед. Художника було запрошено тільки тоді, коли 
режисер з акторами з'ясував зовні 


шню форму побутуї образів. За пого- 

дженням Тарханова і Судакова було покликано М. П. Кримова, худож- 
ника, який захоплювався російською природою та побутом. Кількість 
варіантів ескізів, які зробив цей художник до вист 
наглядно говорить про динаміку вирішення цієї ви 
Спочатку «просторове вирішення було знайд 
не зіткнення двох образів - прекрасної російськ 
стилю життя «Трьох китів», що опоганюють цю 


кізи М. Кримова не були прийняті театром. Во 
хістичні, 


побачити в ін- 
які сили були володарями Росії, як 


а безпорад- 
її вистави - 
ласної воді, 


ави «Гаряче серце», 
стави. 

ено через контраст- 
ої природи і огидного 
природу. ... Перші ес- 


ни були надто натура- 
не відповідали належно стилеві п'єси. Кримов почав бувати 


на акторських репетиціях, заглиблюватись у спосіб існування акторів, 
природу їхніх почуттів. Художник Кримов пізніше згадував: «Коли зей 
ї іні еба 
їхав І. Москвін і почав репетирувати, то для мене стало ясно, що тр 
робити інші ескізи. Я почав враховувати ту творчу характеристику, яку 
Москвін давав Хлинову». перу 
У грі І. Москвіна відчувалася величезна іронія і навіть глум над над- 
звичайно багатою людиною, яку давить життєва ситість і безділля, і 
який, рятуючись від шаленої нудьги, придумав дикунську примітив- 
ну г | - п'яну оргію, у якій він грає провідну роль. У виставі «Гаряче 
а були зайняті провідні актори, крім Москвіна - Хлинова, роль 
серце» Л ар 
Г Я о виконував М. Тарханов, Курослєпова - В. Грибунін і велику 
радо 


; 


СМ 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Частино 
Зруго 
астерність тут проявили актори молодшої генерації: В. Доб 
майстер енко (Матрьона), К. Еланська (Параша). 
(Наркіс), Ф. куеноно велася успішно під керівництвом Судакова | 
зн ровів чітко дотримувалися мхатівських методів роб ч 
Тарханова. ановкою вистави. Однак після першого показу вистави ху- 
ти над ПОСТ восени 1925 року, К. Станіславський почав вважати, Що ця 
клерунрюнриня на добірну працю всього колективу, все ж не має 
они актуальності, яка потрібна була для тогочасної суспільної 
ситуації; він взявся допрацювати т онов биСтані й 
М.Строєва вважає, що «цілком імовірно, якби берлнванкмо не взяв 
тоді репетиції в свої руки, на сцені МХАТ з'явилася б цілком традиційна 
вистава, дещо приправлена гостротою сатири. Заглиблюючись 
розповідь про задум вистави, І. Я. Судаков звертає увагу на те, що в його 
словах не вистачає, мабуть, найголовнішого: відповіді на питання - 
заради чого ставиться у 1925 році така вистава, як «Гаряче серце»? 
Більше того, Судаков свідомо уникав такого питання. На той час 
таке питання здавалося молодому режисерові трохи чи не риторичним: 
«П'єса поставлена не для того, щоб пропонувати закладену у ній мораль, 
яка у наші дні уже невагома («тоді навіщо поставлена п'єса?» - ставив 
запитання критик Блюм). Цей критик вважав, що сучасність постанов- 
ки можна виявити лише за допомогою театральної полеміки». (Модної 
в той час - Д.Ч.) 

«..Ми часто говоримо про те, що Станіславський був геніальним 
режисером. Читаємо те, що написано про його роботу над виставами 
і думаємо: як усе просто, як доцільно усе те, що він пропонував. Однак 
у тому й полягає складність, що один режисер у тому простому і до- 
цільному побачить велике | вічне, 
а інший відкине як застарілу мор 
ки Станіславського так важко по 
Горчакова, на кожному місці пере 
тільки геніальний Станіславський 
навчити не можна. 

Так було і у випадкові з «Га 
чатися про те, хто більше прові 
свою справу - іне малу. Але рукою учня. Однак приклав свою руку май- 
стер - і художній твір ожив, як у Рубенса. є 

В творчості Станіславськ 
знову поворотну роль, Як Кк 


рячого серця» ві 


іграла 
олись «Ревізор» після «Каїна» Р 


вет: СФБОО сни. 


(і. ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


вся тут З темою Росії, з її силою і слабкістю, доторкнувся знов 
у 


зіткнУ . 
кого національного характеру, як у його благородних, так і в 
, 


осійсь 
негативних проявах. 
Мотиви трагічного балагану змінювалися мотивами балагану блаз- 


нівського ». 


Режисер В 
ановки ЗНОВУ було покл 


тільки у іншому аспекті. 

Переглянувши прогоночну репетицію, Костянтин Сергійович вирі- 
шив серйозно втрутитись у роботу молодого режисера. Ще недавно він 
активно протестував проти модного тоді гротеску, а тепер, несподівано 
вирішив вдатися до реалістичного, глибоко вмотивованого гротеску, до 
сатири, корінь яко! був суттєвим для російського суспільного життя. 
Станіславський зважив, що Островський у цій п'єсі піддав гнівній сати- 
який тримався в Росії на «трьох китах». 
система» стосувалася не тільки давноминулих сто- 
у 1925 році, вона, в певному розумінні, 


истави І. Я. Судаков пізніше повідомляв, що в зерні задуму 
збо адено «гордіїв вузол» взаємозв'язку влади і 


народу 


рі суспільний лад, 

Ця шкідлива « 
сунків, не тільки мала місце ще й 
загрожувала і майбутньому. 

Станіславський задумав боротися з цим лихом засобом сміху. 
Додаткова робота над виставою почалася дуже активно. Була призначе" 
на репетиція «за столом» у великому нижньому фойє для усіх учасників 
вистави. Як проводив цю репетицію Станіславський розповідає Микола 
Горчаков у книжці «Режисерські уроки Станіславського»: «Коли всі ви- 
конавці вільно розсілися на стільцях К.С. сказав: «По тому, як ви по- 
сідали перед мною, я бачу, що ви приготувалися до популярної лекції 
або до дружньої бесіди. Цього не буде. Буде репетиція, а не розмова 
«за столом». Прошу стати окремими групами тих, хто зв'язаний між со- 
бою по ходу дії»- Горчаков описує далі, яка створилася біганина, поки 
усі розсілися так як треба. Тоді К.С. сказав: Тепер прошу не зупиняти 
репетицію, слухати мої зауваження і негайно їх виконувати. 

Піснярі та лдакеї Хлинова, чому так поприлипали д0 куточків фойє, 
чому не слугуєте своєму хазяїнові? Та він негайно прогнав би таких не- 


долугих слуг. 
Хтось із «ХОР 


Михайловичу -:: репе 


истів»  СКазав: «Ми боїмося заважати Іванові 
тиції ...? 
Станіславський: «Перешкодити репетиції можна тільки своєю нНе- 
що ви 3 успіхом зробили. На репетиції всяке чинопочи" 
ідеєю п'єси та її сюжетом всі рівні». 


участю в ній 
я. Перед! 


тання відміняєтьс 


Ст 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ 


й Й Й 
імитро ЧОЙКОВСЬКИ 
- р Частино, 


Зруго 
«Ведіть мене негайно!» - наказав Москвін «жалі ііі 

і дванадцять здорових хлопців підхопили його. і повели, д о 

зрозумівши натяк К. С., почав капризувати і бешкетувати біда 


Осом, 
Осквін, 
раніше. Ше, ніж 
Однак Станіславському було цього замало. 

- Чому не співаєте? - вимагав він, - ви ж піснярі! 

- Слуги мої, співайте! - відразу імпровізував Москвін. 

- Костянтине Сергійовичу, вони не можуть на ходу співати, розі. 


йдуться голоси, - заступався за співаків завмуз. 


К.С. Чудово! Хай розходяться. 


Завмуз. Але ж буде фальшиво... 
К С. А хто сказав, що Хлинов любить гармонійні пісні. Але навмисне 


фальшивити не треба. Глядач зрозуміє, що співати на бігу нелегко, д 
Вася з бубном де? Він перед хлиновською ватагою хай козачка витан- 
цьовує та на бубні грає. А Аристарх хай ракети пускає... Ї хай повітря- 


ного змія за собою тягне! 
І, Москвін (жалібно). І щоб гармати бахкали, коли я сідаю на будь- 


який стілець. 
К.С. Паліть з гармат! Обов'язково! (До помічника режисера) Візьміть 


шматок фанери і гримайте. 

І, Судаков. А як тільки Хлинов сяде, відразу тикайте йому горілку і 
закуску. 

І. Москвін (капризно). Шампанське! Не хочу горілки! 

К.С. Шампанського Хлинову! А всім іншим дійовим особам вста- 
новити своє ставлення до того, що буде робити хлиновська компанія. 
Михайле Михайловичу, підійдіть, будь ласка, до нас. 

І Костянтин Сергійович прошепотів кілька слів Тарханову, що 
підійшов до нього. Потім дав знак і Москвін - Хлинов знову почав 
гуляти зі своїми слугами по фойє. Поперед нього, вдаряючи в бубон, 
пританцьовував Вася - Станіцин. Поруч ішов Аристарх - Подгорний, 
вимахуючи довгою палицею з прив'язаним до неї мотузом - символом 
«повітряного змія». У другій руці Подгорний тримав дитячий пістолет 
з корочком на ниточці. Час від часу він стріляв з нього - «пускав 
ракети». 

Дивовижно талановитий у винахідливості народ - реквізито- 
ри - відразу забезпечували гуляк різноманітними речами. 

Хлинов розбешкетувався на повну силу, піснярі горланили пісні, а 


|і, ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


рланська дивилася на все це дійство збоку і сумно нашіпту- 


парам ся! Мій Вася». 


зла: є м на шляху чергового «перельоту» по фойє виникла «коман- 
грапт 


обоєва - Тарханова, що йшла назустріч Хлинову. 

да» заоч були «при зброї». Тарханов, видно за порадою 
аж а Сергійовича, закричав: «Припинити неподобство)». 
Хлинов ні на мить не розгубився, відповів йому текстом 
п'єси: «Господин ПОЛКОВНИК, ЗТО ВЬ действительно; безобразия в нас 
даже очень достаточно». І несподівано була зіграна вся сцена зустрічі 
Градобоєва і Хлинова з третьої дії. 0 

- Прошу тепер всіх учасників зайняти свої місця перед режисер- 
ським СТОЛОМ, 7 ГОЛОСНО заявив Станіславський. 

Всі розсілися по своїх групах. В центрі сиділи Курослєпов, Хлинов 
та Градобоєв. Костянтин Сергійович був вдоволений, почав дякувати 


Костянтин 
Москвін - 


акторам. 
І. Москвін. За що, Костянтине Сергійовичу? Мені самому це було 


дуже корисно. Багато чого, що в образі Хлинова мені було зрозумі- 
ло лише формально, сьогодні стало органічним. Спасибі вам за «під- 
казку». 

К.С. Ми пройдемо всю п'єсу, визначаючи перспективу ролей. 
Спробуємо спочатку визначити кінцеві межі в перспективі ваших ро- 
лей. Михайле Михайовичу, чого прагне Градобоєв, яка остаточна мета 
його бажань, про що він сам собі признається тільки шепотом?.. 

М.М. Тарханов (хриплим шепотом). ... губернатором... губернато- 
ром хочу бути ... 

К.С. (підіграє йому). ...А царем, царем бути не хочете? 

М.М. Тарханов (щиро відсахнувся від К.С.). Що ви! Що ви!".. (хрес- 
титься). Та хіба це може бути!.. 

К.С. (продовжує гру). Може! Чи не бувало так, що воєводи виходили 
в царі. А ви хіба не воєвода? Губернаторові легко попасти і в міністри, а 
там... то те, то се... дивись, і в государі вискочили! 

М.Т. Боже ж ти мій!.. 


М. Подгорний. Ось це так перспектива! 
К.С. (своїм голосом). Тільки такі і мають бути у такій п'єсі, як «Гаряче 


серце», для таких образів, як Градобоєв. Я маю намір перебільшувати, 
щоб усе те, що робить Градобоєв у п'єсі, йому уявлялося марницею, 
швидкоплинним дріб'язком, якщо його захоплюють такі мрії. 

М.Т. Тепер я знаю, як треба судити народ на майдані. От де я най- 


Дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ СЯ 


Ч 

І Руга 

більше наближаюся до царя" Само собою, не зовнішньо, а в 
» 


недаремно ж я займаюсь цим з таким задоволенням. 
К.С. Чудово. НУ, а ваша яка мрія, Іване Михайловичу? 
І, Москвін. Ви мене недавно похвалили за репетицію, а т не 
порожньо. Стараюсь, а нічого придумати не можу. 
К.С. Старатися не треба. Ви вже багато попрацювали 


Звільніть себе від питання. Володимире Федоровичу, 
ється питання з кінц 


"Утрішньо 


рв Голові 


с 
ау васяк одні, 
евою крапкою перспективи вашої роді? Рішу. 
В.Ф. Грибунін. Якось дуже обмежена моя мрія: виспатися, чи ціп» 
К.С. Мені здається, що Курослєпова турбує не те, що він он бий 
інші у той час сплять. Адже вони повинні не спати, а капітали Ро Що 
живати, працювати на нього. на- 


В.Ф. Вірно! Навіть дуже вірно. Хочу, щоб ніхто не спав у домі, в іно 
в повіті. Я буду спати, а навколо мене ніхто не повинен дрімати, а майно 
моє примножувати! Уся губернія! 

К.С. А якщо і увесь світ? 

В.Ф. Грибунін. Це було б найкраще. 

Грибунін говорить це так переконливо, що ніхто не може втриматись 
від сміху. Сміявся з усіма і Станіславський, який дуже любив Грибуніна 
за його безпосередність, наївну віру в будь-яку обставину п'єси та роді. 


К.С. Воно так. Але як цього домогтися, щоб весь світ не спав, а пра- 
цював на вас? 


В. Грибунін. Цілком вірно - як? 
К.С. Думайте, винайдіть такий засіб. Мрійте про нього... А як замрі- 


явся... то й заснув. Але я буду іноді питати про ці засоби. Щоб ви кон- 
кретно думали над ними. 


В. Грибунін. А я й не знав, що Курослєпов може мріяти! 

К.С. Обов'язково. Тільки кожен по-своєму і про своє. Люди постій- 
но складають собі перспективи, тому і нам, працюючи над роллю, по- 
трібно знати її перспективу. Яка перспектива ролі у Матрьони? 


Ф. Шевченко. Щоб швидше вмер Курослєпов. Заволодіти усім його 
капіталом, а Наркіса оженити на собі. 
К.С. Припустимо. Хоч я, на місці Матрьони, не виходив би заміж за 
Наркіса, а кожного року міняв би одного Наркіса на іншого. 
Ф. Шевченко. Так це ж краще... 
К.С. Ось бачите. Значить треба ставити собі мету не найближчу за 
сюжетом п'єси, а ставити собі її, як кінцеву мету. Треба сміливо мріяти, 
навіть будучи такою глибоко аморальною особою, як Матрьона». 


(І. ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


вського під час понтеновки вистави «Гаряче серце» тур- 

ри абкість міричної Лінії п єси, 1 тому Він чАСТО призначав окремі 
бувала зем виконавців молодих героїв п'єси. Він прагнув, щоб молоді 
епетиці " ктори постійно «озброювалися» новими здобутками теа- 
фесії. У цій виставі він повів мову про нове своє тверджен- 

це «перспективу актора і перспективу ролі». К. Станіславський так 
говорив про це: «Не так давно, я переглянув всю п'єсу на сцені... Ї я по- 
мітив» ЩО В кожну окрему сцену ВИ вкладаєте усі свої сили, де б ця сцена 
не була 7 у перши чи В чезнерця дії. Я розумію, що ви хочете як можна 
краще працювати. Однак, іу наших виставах помітно, що молоді актори 
невдало розподіляють свої сили. Наші молоді Чацькі (М. Подгорний та 
Ю. Завадський. - 4. Ч.) такі гарячі у перших трьох діях, що цілком за- 
кономірно видихаються до четвертої дії, а у фінальному знаменитому 
монолозі Чацького дійсно мріють про те, щоб швидше добратися до 
«карети» і утекти у ній зі сцени. 

Я, звичайно, говорю не про запас сили і темпераменту у актора і його 
простої фізичної витривалості. Коли я говорю про доцільний, вмілий 
розподіл духовних і фізичних сил актора, я веду мову про інтонаційне 
розмаїття, про трактування окремих місць ролі, про стосунки з партне- 
рами, про пристосування до долі свого героя, яким зобов'язаний опе- 
рувати талановитий актор, щоб уміти максимально розумно зберегти і 
розподілити себе на виконання ролі. 

... На перший погляд, те що я вам говорю може здатися недоречним. 
Скільки разів я нагадував вам: не заглядайте, що буде далі з вашим пер- 
сонажем, ви цього не повинні знати, ви знаєте, що буде з Гаврилом у 
четвертій дії, а тепер я говорю вам протилежне: ви повинні знати, що у 
Гаврила у п'ятій дії дуже складна сцена. І не просто рекомендую берегти 
себе, тобто раджу не знесилюватися до п'ятої дії, а дбати про такі барви 
і відтінки для першої дії, які дозволили б вам зберегти інші барви і від- 


и Станісла 


тінки для п'ятої дії. 

Отже, існують дві схеми-перспективи. 

Одна перспектива вбирає в себе ідею п'єси, дію образу, його харак- 
тер, його думки і почуття, все це повинно бути вірно розкладено і без- 


помилково знайдено акторами і режисерами в наскрізній дії п'єси і ви- 


стави. 
Друга перспектива нале 
трішню і зовнішню техніку, 


нало зіграти роль. 


жить акторові: як розподілити свою вну- 
все, чим я володію як митець, щоб доско- 


ть 
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Зруга 
Гаврило не Знає свого аакатни У першій ді 
Одександрович має знати, що у нього буде відповідальна 
її ми сьогодні вивчали». 
дії, Та, ярів про перспективу актора та перспективу а 
и ра постановці вистави «Гаряче серце», тому молоці на 
ежисери ставили додаткові запитання. - 
Р «о» 1. Судаков. Костянтине Сергійовичу, а чи не є пе бе 
г - тим же малюнком ролі, про який ви нам так часто говорили 
ше С. Не думаю. Всякий малюнок - це поняття в певній мірі за 
зна миттєвість, зафіксований момент життя. Ап ерепективо Щ 
няття динамічне, дійове. Само собою, я йшов від малюнка роді, ки бю 
я собі уявив, що роль повинна мати перспективу, я допустив, щ 


о Мен 
і 1 
вдалося пройти далі в розвиткові нашого театрального мистецтва, 


, аси 
С ЛЬ 


К.С, Станіславський поставив на мхатівській сцені після 
всього п'ятнадцять вистав (до того він поставив більше соро 
Здавалося - знизилася його постановочна результативність. 

Однак в цей час він особливо дбав про мистецьку вартість вистав 

у МХТ. Характерною властивістю їх була глибина та оригінальність 
режисерського задуму, досконалість сценічного втілення та загострення 
соціальної значимості. Характерним було і те, що ному більше 
вдавалися комедійно-сатиричні вистави, а поетично-трагедійні просто 

провалювалися, не знаходячи належного відзвуку у глядача. 

Наприклад, вже у 1917 році поетично-трагедійна п'єса О. Блока 
«Троянда і Хрест» не мала жодного успіху. Не вдалася Станіславському 

і філософська поема Джона Байрона «Каїн» у 1920 році, піддавалася | 

значній критиці і вистава «Микола І та декабристи», яку всіма силами 

намагався врятувати Станіславський (бо ж ставилася вона до сторіч- 

чя повстання), не вдалося зворушити нового глядача ні «Прометеєм» 

Есхіла, ні «Росмерсхольмом» Ібсена, хоч у цих виставах Станіславський 


не був режисером. Станіславський вивіз театр на гастролі до Європи і 
США у 1924 році і тільки після пове 


ка ВИСТав), 


ІІ, ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ КОСТЯНТИНА СТАНІСЛАВСЬКОГО 


Розтратчики» В. Катаєва, а завершилася його режисер- 
робота епохальними «Мертвими душами» М. Гоголя та 
Тартюфом» Мольєра. 

ик МХТ, Станіславський дуже дбав, щоб по- 
ральної культури з новими творчими досяг- 


н ова та « 
Й ктична 


мистецький керівн 


нати основи старої теат 
ЄА 


ня байливо вирощував молоду акторську зміну. На його очах, 

ВИХ зі «стариками» 7 І, Москвіним, В. Качаловим, Л. Леонідовим, 

Тархановим" О.Кніппер-Чеховою - виростали нові таланти, які при- 

ітову славу Художньому театрові - М. Хмельов, М. Баталов, 
несли сві 
М. Чехов, Б. Добронравов, А. Степанова, Ф. Шевченко, М. Яншин, 
м. 0. Андровська; М. Подгорний, К. Еланська та інші. 

в МХТ виростали і молоді драматурги - М. Булгаков, В. Катаєв, 

Вс. Іванов, режисери - Є. Вахтангов, І. Судаков, Л. Сулержицький, 
ху. дожники-сценографи та інші творчі працівники театру. 
М. М. Строєва, підсумовуючи своє довголітнє дослідження режи- 
серської творчості Станіславського, пише: «...він бачив, що форми жит- 
тя змінюються швидше, ніж сама людина, він відчував, що жодний про- 
грес не буде реальним, якщо не удосконалиться людська природа. Він 
вірив, що мистецтво театру зможе допомогти зробити людину більш 
досконалою. Наука людинознавства - ось в чому по суті полягає режи- 
серське надзавдання Станіславського. Жива людина на сцені була до- 
інантою його режисерського мистецтва. 

Під поверховим побутовим пластом режисер відкривав глибину і 
безперервність духовного життя людини, добирався до прихованого 
підтексту, до підсвідомих душевних рухів особистості. 

Режисура Станіславського підступно проста: може здатися - 
зразок у життя і природи і квит. Природа запрацює сама. І багато режи- 
серів обманювалися цим простим і вигідним зразком, але ставили вони 


лише сірі, побутово приземлені вистави. 
Посмертна доля традицій Станіславського показала як складн 


слідувати його приклад. 
Станіславський переконав нас, що дійова стихія, напориста динамі- 

ських вчинків може чинити з однаковим успіхом зло, як і добро. 

якими ця мета досягається. 

ад тим, яким чином актив" 


илою творення, а й силою 


м 


бери 


о на- 


ка люд 
Все залежить від мети і засобів, 
Його творчість спонукала замислитися н 
на енергія людини може виявлятися не лише с 
руйнації. 


тт 959 я 


-- 
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ЧОстино, 
Руге 
Дуже суб'єктивною властивістю Станіславського була і 
ність. Вона проявлялася навіть у сатиричних постановках його 
пувався, всупереч всьому, до глибокої віри в людину. 
Станіславський з кожного твору видобував його вагому гумані 
ну тему. ЗНІСТиц. 
І тоді НОто «Мертві душі» ставали не паноптикумом соціальної 
творності, а широкою та багатоколірною панорамою російського по- 
тя, по якій проїхалася, отруюючи живі душі, зла чичіківська «Моро зн 

Його «Гаряче серце» наповнювалося також не фантомами і а 

страми, а живими душами, у яких спостерігалася і своя драма, А Ред 
«Одруження Фігаро» перетворювалося не в «божевільний день», а і 
веселе карнавальне свято, де «революція» розгорталася за допомогою 
сміху». 

Ці три вистави несли на собі найбільш виразний відбиток режи- 
серської майстерності Станіславського кінця 20-х початку 30-х років, 
У них досконало проявилася і еволюція його просторових компози- 
цій. Форма вистави виростала кожен раз з органічної потреби само- 
го режисера. У «Гарячому серці» він прийшов разом з художником 
М. Кримовим до контрасту чудової природи і людей, що поганять Її, до 
стихії фарсу і скоморошого хубка; і у «Весіллі Фігаро» він побачив свій 
задум у декораціях художника А. Головіна, який дав Йому естетичне 
розкриття реальності. «Однак, та ж сама декораційна манера Головіна, 

застосована до трагедії «Отелло», при всьому своєму орнаментальному 
«сяйві» і заглибленні в епоху, на сцені мала вигляд, Як ординарне оперне 


багатство». 
Костянтин Сергійович Станіславський був режисером-психологом 
і режисером-педагогом у найбільшому та найточнішому сенсі цього 


НАРО Доко 


слова. 
Постійним полем його режисерської фантазії завжди була душа 


актора, а не планшет сцени. 


900 
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володимир Іванович Немирович-Данченко народився в 1858 році, в 
рю енькому місті Озургети, недалеко від Поті. 

Його батько; підполковник І. В. Немирович-Данченко, невдовзі пе- 
єїхав разом з родиною у місто Стародуб Чернігівської губернії. 

Коли хлопчикові було чотири роки батько помер і мати перевезла 
сім'ю до Тифлісу. Хлопчина дуже полюбив свою вулицю, на якій бувало 
завжди ПОВНО дітвори, з якою весело можна було проводити час. Коли 
йому було 10 років мати поселилася з ним навпроти саду, в якому бу- 
дували тифліський літній театр. Цей театр привернув особливу увагу 
хлопця. Коли він відкрився, у ньому працював відомий водевільний 
актор разом зі своєю дружиною Варварою Петрівною. Хлопчик орга- 
нізував на широкому підвіконні власний театр. Це були, як пише сам 
Володимир Іванович, «карточні королі, дами і валети, загнуті там, де 
розміщується одна голова і з дротиком на другій... вони ходили по 
моїй сцені і зображували героїв моїх п'єс, яких я тільки бачив»... Коли 
Немирович-Данченко був у сьомому класі гімназії, він познайомився з 
театром ближче. До Тифліса приїхав відомий петербурзький режисер 
О, Яблочкін. Він звернувся до директора гімназії, щоб порекомендував 
йому гімназиста для роботи репетитора з його сином, директор поре- 
комендував Немировича як кращого учня. Вхід до дому Яблочкіна та 
можливість бувати на репетиціях посилив «магію» театру, якою на той 
час був вже добре заражений цей юнак. Захоплення театром почалося 
у нього стихійно. Вже маючи 14 років, він закутувався у велику чорну 
хустку матері й виголошував монолог Гамлета. 

Театральні враження перепліталися з музичними. У Тифдлісі, як і у 
інших великих містах периферії, театр був «казенний». Це входило у 
програму русифікації околиць. У трупі тифліського театру були актори 
з видатними іменами. Там ставили «Лихо через розум» Грибоєдова, 
«Маскарад» Лєрмонтова, «Гамлета»... Мати Володимира любила театр 
і часто брала його з собою на вистави. Він побував також на виставах 
італійської опери. За гімназійний період життя він прослухав біля 
двадцяти опер таких композиторів як Моцарт, Доніцетті, Россіні, 

Белліні... і кожна з них залишила в його пам'яті, як він пізніше згадував, 


Р 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕОЇ || Чостино 5 
Руга 


Дмитро Чойковський 


се життя. Дивився він М 
залишилася на в І ін у той ца.. 
«музичну пляму»» що Час і 


опереточні кити на таке велике захоплення театральним мисте 

дна урзва на фізико-математичний факультет Московського 
цтвом, він Видно зіграла роль особлива повага юнака до ТОЧНИХ 
сви хюбов до театру повинна була згаснути, але сталося 
наук. ' 


ім не так. | 
и о нн 
видатним актором Малого театру). Кол о ау і році при- 
їхав на канікули в Тифліс, Сумбатов у у б а чий М сатрі п'єсу 
Чернишова «Громадянський рю по Д я ирові роль 
коханця. Це була перша роль на сцені! Немировича- Да енка 1 ЙОМу вда- 
лося в цій ролі цікаво проявити себе як актора. Знавці ні хвалили 
його роботу та умовляли піти на сцену. Після бана успіху емирович 
зіграв вдало ще три ролі різного характеру кое у Таж; як активний 
учасник «Артистичного гуртка». Серед ролей, які він ель у цьо- 
му гуртку виділяється роль Жадова у «Теплому місці» Островського, 
яку він грав потім також у Тифлісі. Пи | | 

Театрознавець В. Я. Віленкін, один з найбільш відомих біографів В. 
Немировича-Данченка, пише в книзі про його творчість: «Сценічні ви- 
ступи ставали все частішими, систематично приносили успіх, ставали 
найбільш перспективною справою... | нарешті наступила ситуація, коли 
сценічна кар'єра стала реальністю, майже фактом: в кишені лежав під- 
писаний договір з антрепренершою Казанцевою, яка пропонувала на 
дуже вигідних для молодого актора умовах роботу у своєму театрі в 
Ростові на Дону. 

Немирович мав заглибитися в саму гущавину провінційного теа- 
трального життя, де відкривалася можливість стати професійним акто- 
ром або вернутися до університетських занять. Він вибрав останнє». 

Які б причини для цього не були, головну роль, видно, відіграло 
бажання отримати вищу освіту. Після цього обдарований юнак ще за- 
писався і на юридичний факультет та здавав на ньому іспити. Однак 
багатоманітність інтересів цієї обдарованої особистості спричинилась 
до того, що ще в студентські роки він став виконувати обов'язки журна- 


ліста. Восени 1877 року він знайомиться з редактором «Нової газети» 
Александровим і стає театральним рецензентом. 


Десять років життя ( 1877-1887) віддав В. Немирович-Данченко цьо- 
му своєму гарячому захопленню. Природний літературний талант, го- 


зн 
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стре ОКО та гаряче ставлення до проблем театру скоро відкрило йому 

вері і А9 інших ли Він посилає кореспонденції в «Петербургский 
хисток? часто ро - театральні огляди «Русского курьера», співпра- 
цюєУ «Суфлері» та « на і з «Будильником», де появляються 
фейл етони за підписом «Нікс і Кікс». 

Тема цієї Статті Не дає змоги охарактеризувати діяльність 
немировича-Данченка як журналіста, приведемо лише деякі фраг- 
ментарні приклади. За свідченням В. Віленкіна «..Немирович в той 
час - ОДИН З небагатьох - пише про театр серйозно ії пристрасно. Він 
ясно бачить У виставі драматурга 1 актора, їхнє поєднання чи їхню бо- 
ротьбу» він віДДІіЛЯЄ речи «дешевку» у грі актора від щасливих се- 
куна натхнення, яке здо увається наполегливою працею; помічає нові 

иси здібностей актора; описує ТІЛЬКИ пому притаманні прийоми; від- 
різняє навмисні сценічні ефекти від режисерської спроби, хай навіть 
боязко, - виразити через зовнішній вигляд вистави особисте розуміння 
драматичного твору». | 

Подаються ще такі приклади самого Немировича-рецензента: 
«Візьмемо таке: хороший молодий актор погано зіграв роль: але він не 
винен, його нагодували драматургічною тухлятиною, а вона немає від- 
гуку у його здібності, отже, не можна виховувати акторів на недобро- 
якісному матеріалі»... 

Відповідаючи в одному з номерів «Русского курьера» на докір 
Суворіна, що «у нас нема серйозної театральної критики», Немирович з 
гіркотою пише: «Невже п. Суворін не помічав, що критику народжують 
лише виняткові сценічні явища, що критиці нема місця при тих умовах, 
в яких народжувалася театральна справа в Росії?» 

Немирович-Данченко різко критикував репертуар московських те- 
атрів, постановку всієї театральної справи в Росії. У своїх блискучих за 
формою статтях, він боровся за зв'язок театру з передовою літерату- 
рою, глибоко відчував відірваність театру від сучасності, від демокра- 
тичного глядача і не раз звертався до дирекції імператорських театрів 
з проектами реформ. 

Вже тоді його захоплювали ідеї створення загальнодоступного те- 
атру. 

Він прагнув оновити акторську майстерність через організацію но- 
вої акторської школи. 

Щоб до кінця збагнути рецензентську роботу В. Немировича- 
Данченка варто зважити на те як він оцінював гру видатних акторів 


Європи. 


-- 


у ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
дковський Част 
Дмитро чОЙн на Зруга 
рецензуючи гастролі Т, Сальвіні у 1882 році він писав «Існує 
типи акторів, які мають у наш час однаковий успіх. Одні при сто 
ні ролі захоплю 


смислом; перші 


ються її ефектними можливостями; інші - внутрі ар 
нім 


усі свої СИЛИ зберігають для особливих Місць, гот 
ОВі 


пожертвувати правдою; другі шукають реа правди, як першої бю 
ви художності; через це гра перших позбавлена витонченої простоти. 
другі 7 вважають Її необхідністю»-- До першого типу Н.-Д. Зараховує 
Россі, дО АРУГОГО 7 Сальвіні. Розглядаючи далі детально гру Сальвіні 
н.д. пише: «У грі п. Сальвіні вражає не трагічна сила, з якою він пере. 
дає страждання Отелло, а дивує надзвичайна здібність втілення Цьо- 
го образу; вражає невимушеність, простота актора. До речі, скажу, що 
слово «простота» в російському театральному житті розуміють зовсім 
неправильно. ри | 

щі російських акторів дуже розвинулося 


За останні роки в середови сто 
прагнення до простоти, яку заповідали Щепкін і Шумський. Це праг- 


нення часто доводить актора до крайності. 
Той актор - на думку театрального глядача середнього рівня - грає 


й не намагається відтінити важливі місця ролі, вносить до 


просто, ЯКИ 
Простоту трохи не роблять сино- 


своєї гри певну млявість МОВИ і руху. 


німами безбарвності. 
Це зовсім хибна думка. Від актора треба вимагати енергійного став- 


хення до роді. І навіть коли б зображувана особа була вихоплена з про- 
стої жанрової картини, актор повинен передавати її не лише життєво, 
але й художньо. У житті ми маємо багато бездарного, але воно не пови- 
нно бути об'єктом сцени, яка вимагає руху. Фотографія в'ялих безформ- 
них діалогів не може бути художньою не тільки тому що вона нудна, але 
тому що вона не цікава. («Рос. Кур'єр», 1882. Хо 100)». 

Через 50 років те ж саме скаже автор вистав «Воскресіння», «Анни 
Кареніної», «Трьох сестер». Він висуне на перший план - «мужню про- 
стоту» на сцені і буде вимагати розкриття акторського темпераменту 
М перемоги художнього узагальнення великої життєвої правди 

й Я 
пи а роки після того як Немирович-Данченко став журналістом, він 
. письменником, у газеті «Руський кур'єр» бул 
його оповідання «Н ій і зі нний й 
«ла поштовій станції», Правда Н.- - 
пиенійенницена зйяхові - Д. вважав, що його 
ДІЯЛЬНІСТЬ Починається на 10 ів пізні 
році. років пізніше - у 1888 
Одн і 
днак, саме це оповідання дало по 


і : ШТОВХ до й і кр 
яльності. На кінець століття він стає о д до його літературної ді- 


ним і 
3 тих літераторів, яких най- 
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більше читають: Його помічали. Найбільше це стосується його романів 

ба повістей: «На літературних хлібах» (1890), «Мряка» (1893), «Мертва 

тканина» (1894), «Губернаторська ревізія» (1895), «Драма за сценою» 
1896)» «Сни» (1896), «В степу» (1897) і «Пекло» (1898). 

Як це часто буває, серйозна журналістика є корисним збудником 
письменницької творчості. Ця творчість складалася органічно з небу- 
валої спостережливості автора, З ЯКОЇСЬ ДИВОВИЖНОЇ здатності схОплЮ- 
вати найголовніше у добре відомому йому житті тогочасної інтеліген- 
ції. Те, що відкладалося в його життєвому досвіді - зустрічах, дискусіях, 
поїздках на село, при перегляді вистав, суперечках з колегами - все це 
не пропадало дарма, а своєрідно упорядковувалося напруженим мис- 
хенням і вимагало образного перетворення. 

Немирович-Данченко як письменник тяжів до письменників близь- 
ких до Чехова. Він завжди був майстром психологічного аналізу і як 
прозаїк, і як драматург, і як режисер. 

Інше десятиліття його життя, 1888-1898 рр., характерне ще бідь- 
шими потенціальними можливостями його творчої діяльності. Не 
перестаючи бути письменником прозаїком, він розгортає вдало свою 
драматургічну творчість, співпрацює практично з акторами Малого 
театру, стає педагогом у школі філармонійного товариства, і разом зі 
КС. Станіславським організовує Московський художній загальнодос- 
тупний театр. 

Немирович-Данченко написав одинадцять п'єс. В хронологічно- 
му порядку вони розклалися так: «Шиповник», «Наші американці», 
«Темний ліс», «Лиха сила», «Щасливець», «Остання воля», «Нова спра- 
ва», «Ялина», «Золото», «Ціна життя», «В мріях». Разом з Сумбатовим 
була написана для театру Корша п'єса «Соколи і ворони». 

Майже усі ці п'єси були поставлені у Малому театрі. Далеко не рів- 
ноцінні за своїми якостями, вони були репертуарними, тобто користу- 
валися успіхом у глядача. Дві з них були нагороджені Грибоєдовською 
премією за кращу п'єсу сезону, це - «Нова справа» та «Ціна життя». З 
інших п'єс добре оцінювали п'єси «Золото», «Остання воля» і «У мрі- 

ях». Чехов пророкував йому майбутнє «справжнього драматурга», від- 
мічаючи, що він «з кожним роком пише все краще і краще». 

Немирович-драматург забезпечував свої п'єси вагомою думкою та 
шукав нових переконливо діючих засобів художнього вираження цієї 
думки. Він умів знаходити шляхи до сердець глядачів, обходячи їхню 
схильність до ефектних трюків і до дешевого сентименту. Він знав та- 


у 
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ємницю безперервно зростаючого емоційного захоплення ; 
вався нею, щоб розширити рамки звичайних сценічних інте І ко 
ча і віддалити його від обивательщини. ресів 
Про все це найбільш глибоко і найбільш яскраво говорила 


«Ціна життя». На прем'єрі в Малому театрі у 1896 році ця п'єса 


у блискучому виконанні Єрмолової, Ленського, Лєшковської 
, 


ської, Южина. 
«Глибина психологічного аналізу», «розуміння людської душі 
В її 


найбільш тонких проявах», «сценічна майстерність» - на цьому сходи 
дася оцінка більшості рецензентів. 7 
О. Кугель в одній із петербурзьких газет оцінював це явище так: 
«Мене повідомляли в театрі, що автор в певних місцях відобразив 
Метерлінка - саме його «Таємниці душі». Дійсно, можна знайти певну 
подібність навіть в окремих абзацах. Я скажу більше: п. Немирович- 
Данченко відобразив і Толстого, і Дюрінга, і Ібсена. Він взагалі від- 
дзеркалив століття». 
А за зізнанням самого автора п'єси, він і не думав ні про що 
подібне. В. Віленкін свідчить, що Немирович-Данченко на самому 
початку «захопився суто театральними, сценічними задачами: а що 
буде, якщо порушити канонічні закони і не закінчувати, а починати 
п'єсу з самовбивства? Що станеться, якщо 3-тю дію, найбільш ефектну 
і бойову, Яка зазвичай займає весь ансамбль, побудувати лише на 
одному напруженому діалозі? Що буде, якщо взяти за композиційну 
основу цього діалогу просто читання розгорнутого листа самовбивці? 
Думаючи про майбутню виставу, він вже внутрішньо «чув»... Це 
страшне читання», що розкривало душевні рани з такою гостротою, 
з таким болем, при якому глядачі разом з героєм прагнули крикнути: 
«Припиніть, досить цього»... 
Немирович вже бачив перед собою мертвецьку тишу залу, скореного 
могутнім темпераментом Єрмолової та Ленського. Він керувався мрією 
про безмежну владу простого і мужнього театру над серцем глядача. 
Інша мрія Немировича-Данченка, яка його постійно мучила, була 
необхідність нової театральної школи, яка могла б виховувати нового 
актора для здійснення нових театральних потреб. 
Підступ до реалізації цієї мрії відкрився у 1891 році, коли О. Южин 
запропонував Немировичу керівництво молодшими драматичними 


класами Московської філармонії, де викладав і сам. 
Через шість років викладання у цій школі кращі учні В. Немировича- 


Ристу. 
ГЛЯда- 


П'єса 


ЙШла 
Садов- 
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тануть акторами нового театру, який приніс світову славу 


с 
ченка і 
дан ультурі - Московського Художнього загальнодоступного 


російські й 


театру: бхідно сказати і кілька важливих слів про пе ічно- 
с ке, необхід ро педагогічно 


вну діяльність цієї невгамовної, дуже вимогливої до себе і до своїх 
учнів ЛЮДИНІ і 

«Южину; артистові-художникові... було легко повірити у корисність 
роботи з учнями не-актора, але людини, яка має певну «акторську по- 
тенцію»» З тонким художнім смаком, досвідченого літератора - психо- 
хога, особу віддану театрові, яка могла б побачити та оцінити досягнен- 
ня і недоліки учнів, перш за все таких, що ненавидять на сцені трафарет 
і мертві традици»- 

Володимир Іванович не тільки виправдав ці сподівання, але й багато 
в чому перевершив їх. 

Перш за все Йому довелося «застосувати владу, щоб налагодити твер- 
ду дисципліну і відповідальне ставлення до своїх обов'язків. А кращих 
учнів відразу захопила його пристрасна захопленість своєю справою. 

За контрактом Володимир Іванович повинен був давати уроки чоти- 
ри рази на тиждень по дві години. Він віддавав своєму класові весь часі 
всі сили, проводячи заняття часто до пізньої ночі. «Ото дело необьтчайно 
засасьвающее», згадує він у книзі «З минулого». Адже непомірно цікаво 
як на твоїх очах росте і міцніє майбутній талант, як радієш, коли вдаєть- 
ся розгадати індивідуальність, розчистити йому дорогу до мистецьких 
цінностей, облагородити смак, боротися з дрібним самолюбством. 

Тут саме зерно театру, сама його захоплююча суть! 

В основу своїх педагогічних занять Немирович-Данченко поклав 
«вірне тлумачення п'єс та розкриття індивідуальних рис учнів»... «за- 
лишаючись у межах педагогіки, він інстинктивно шукав у тих заняттях 
зародок майбутнього театру. Його улюбленими учнями були лише ті, в 
яких він за зовнішніми і внутрішніми даними угадував майбутніх акто- 
рів. Його захоплювала робота над образом не зі студентом школи, а з 
молодим, хай ще і недосвідченим, актором; робота над п'єсою - з ан- 
самблем акторів-учнів; глибоке і вірне тлумачення літературного тво- 
ру - з точки зору майбутньої вистави». 

Кращі його студенти виступали вже в останні роки навчання у виста- 
вах в театрі - Литовцева і Москвін в «Норі»; Кніппер в ролі Мірандоліни 
та Василіси Мелентєвої; Москвін, Литовцева і Муратова у виставі «Бій 


метеликів» Зудермана-. 
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вськиЙ 
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чи 


Частино Зруго 


Володимир Іванович Немирович-Данченко підійшов до з 
ном Сергійовичем Станіславським не тільки з жур 
з Костянти енницьким багажем, а й як досвідчений режисе 
ським та ордени обдарованих молодих акторів. 
Гог ку бе бака більш близько саме режисерське мисте: 
І, Немировича-Данченка, яке чомусь у нашій театральній ді- 
Б а лося в тіні. Мені доводилося зустрічатися з таким 
тературі залишило ючі, сумлінні студенти, не могли назва 
становищем, що навіть знаючі, бі паваонючння ти 
ілька самостійних режисерських робіт; пос о ЦИМ видатним 
кіл Варто відразу ліквідувати цей сумний недодік. Зробимо 
режисером. зар я цих вистав. Першою самостійною постанов- 
зі візіжанувю ривка в МХТ була трагедія Шекспіра «Юдій 
сор зро звичайно складна і оригінальна. Цього ж 1903 
знай а уаріеоанюм і п'єса Г. Ібсена - «Стовпи суспільства», 
ан б він і п'єсу А. П. Чехова «Іванов» (1904), «Біля мо- 
кр но Ярцева (1904), «Бранд» Ібсена (1906), «Росмерсхольм» 
б Ка9юві, «Анатема» Л. Андрєєва (1909, разом з В. Лужським), 
«Брати Карамазови» за романом Ф.М. Достоєвського (при допо- 
мозі В. Лужського у 1910 р.), «Живий труп» Л. Толстого (разом зі 
Станіславським, 1911), «Нахлібник» І. С. Тургенєва (1912), «Мисль» 
Л.Андрєєва (1914), «Село Степанчикове» Достоєвського (ра- 
зом зі Станіславським, 1917), «Воскресіння» Л. Толстого (разом 3 
І. Судаковим, 1930), «Єгор Буличов (режисер В. Сахновський, худож- 
ній керівник В. Немирович-Данченко, 1934), «Вороги» М. Горького 
(з М.Н. Кедровим, 1935), «Анна Кареніна» (1937), «Лихо через ро- 
зум» О, Грибоєдова (1940), «Кремлівські куранти» (1941). | 0 
Дуже багато вистав Немировичем було поставлено у тісній співп- 
раці з К. Станіславським, біля тридцяти вистав було поставлено з 
В. Лужським і це пояснюється не лише згармонізованістю творчого 
мислення обох режисерів, але й тим, що Володимира Івановича часто 
відволікали численні директорські обов'язки, а робота над постанов- 
кою не повинна була припинятися. Немирович багато працював з ре- 
жисерами, які тільки входили в стихію МХТ - О. Бенуа, К. Морджано- 
вим, І. Судаковим, Н. Литовцевою та іншими. 
Сьогодні можна тільки дивуватися, як могла га 
тися в одній виставі творча праця режисерів, 
таки різних у своїх мистецьких індивідуальних 
римське прислів'я твердить: «ЮДцо 5і Касіцпі і4 


УСТрічі 
наліст. 
Р-педа- 


рмонійно поєднува- 
хай і однодумців, а все ж 
рисах... Адже ще давньо- 
ет поп е5і ідет» (Якщо 


ч-ю ОВО оно 
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кій облять одне і теж - М виходить одне і теж). У творчій роботі 
А особливо відчувається. и бю знаємо, що режисер Немирович- 
анченко і режисер Станіславський мали різні постановочні принципи, 
при постановці вистав вміли прислухатися один до одного, вміли 
ній днувати свої особисті тенденції заради великої справи побудови но- 
бог театру: У справі боротьби зі старим віджитим театральним мисте- 
цтвом, З рутиною і трафаретом. До того ж тут велику вагу мала висока 
етична витриманість обох організаторів театру, яка єднала не тільки їх, 
аіті групи акторів, яких вони привели в театр. 
Вже в першій виставі нового театру виникла значна творча пробле- 
ма - хто має грати основну роль у виставі - царя Федора Івановича. 
Немирович-Данченко взяв на себе цей відповідальний обов'язок. 
Він довго працював зі СВОІМ колишнім студентом Іваном Москвіним і 
отримав велику перемогу не тільки для першої роботи МХТ, а й для 
подальшого творчого життя цього театру. Станіславський пише: «Я 
плакав від його гри, я від замилування, і від радості, що серед нас 
знаходяться талановиті люди, які можуть вирости до великих акторів. 
Було для чого страждати і працювати. В той же вечір першого показу 
всіх порадували і О. Вишневський - Борис Годунов, і В. Лужський - Іван 
Шуйський, і О. Кніппер - Ірина, і інші актори». 

Досвід школи Немировича і досвід групи аматорів, якими керував 
Станіславський, в їхніх ідеалах і принципах легко поєднувалися в єдину 
творчу програму. Спектакль накреслювався у цій програмі не інакше, 
як результат довгої і всебічної праці. Від одної ситуації до другої, від 
окремих акторських удач до чіткого ансамблю. Краще пряма невдача, 
ніж успіх ефектних трафаретів та гастролерських прийомів. 

Доки глибоке проникнення в задум і стиль автора не зазвучить в 
простих і щирих інтонаціях акторів... випускати виставу не можна. Вже 
у першій бесіді організаторів театру мова йшла про мистецьку дисци" 
пліну, народжувалися думки, які потім стали на довгі роки основою 


творчого життя МХТ. 

Генріх Ібсен здавна був улюбленим драматургом Немировича- 
Данченка. Ще в училищі філармонії у 1896 році він ставив «Нору»; де 
головну роль виконувала Ніна Миколаївна Литовцева, пізніше артист- 
ка і режисер Художнього театру. 3 усіх поставлених на сцен! МХт ви- 
став за п'єсами Ібсена тільки «Дика качка» була поставлена без його 
безпосередньої участі. За свою працю над творчістю Ібсена, уран 
Іванович ЗГОДОМ заслужив славу провідного російського «ібсеніста»- 


Р, 
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Він ставив Ібсена тому, що його полонила ібсенівська філосо 
глибоке розуміння таємниць ХЮдСькОЇ душі. Немирович був ХВИЛЬОВ 
ний його величезною людяністю, його болем за людину, яка зрозум я 
недосконалість цього світу. Режисер Немирович був прихильником бо 
людей, які У боротьбі з самим собою встановлювали нові, більш про. 
гресивні, форми життя. | 

Форма «драматичного епілогу», яку автор вибрав для п'єси «Коли 
ми мертві прокидаємось», не лише тішила режисера своєю НОВИЗНОЮ 
та сміливістю, а й диктувала йому певний прийом у роботі з акторами 
над образами. 

Для того, щоб правдиво і просто зіграти у драмі-епілозі «мерт- 
вих» - Ірену і Рубека, акторам потрібно було на кожному кроці ві д- 
творювати їх «живими» у драмі-пролозі, який автор не написав, А щоб 
зіграти їх останню зустріч на північному приморському курорті, щоб 
серцем відчути їх мертвотну вичерпаність та їх запізнілий порив до спа- 
сіння через «таємниче і чарівне» земне кохання - потрібно було багато 
чого запозичити з того ненаписаного прологу. 

Все це наповнювало фантазію режисера, коли він, працюючи з ву- 
конавцями, розкривав їм затаєне, приховане в суворих і пристрасних 
діалогах п'єси. Вся драма-пролог повинна була звучати внутрішньо 
у виставі-епілозі, для того, щоб до глядача дійшла найбільш важлива 
для режисера ібсенівська ідея: доведення до загибелі живого кохання 

ніколи не може мати виправдання, навіть в ім'я найвищих мистецьких 
ідеалів і буде відімщено роковим покаранням. 

Постановника цієї вистави звинувачували в пересадному побутовіз- 
мі, в «ілюзії справжнього життя» на сцені, але інші критики свідчать, що 
це так не було. Режисер намагався послідовно здійснити у виставі свій 
принцип: «від побуту - до символу». 

Він прагнув не ілюзії життя, а справжньої відповідності життю. 


Однак «реалізму доведеного до символу» тут не вдавалося осягнути. 
Його не було у автора п'єси; 


й молоді виконавці ролей, 


фія, Його 


таку складність роботи не могли подолати 


не готовий був сприйняти такий театр і того- 
часний глядач. Однак пошуки і утвердження нового шляху в мистецтві 


продовжувалися -- через рік у репертуарі театру появилася знаменита 
вистава «Три сестри» А. Чехова (1901), а за цією виставою заговори- 


ла на всю Європу горьківська драма, «На дні» (1902), однак ці вистави 
були поставлені разом зі Станіславським. Звернемося до другої, можна 
, 


міти Д/) ее 


ГА 
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и також самостійної вистави «Юлій Цезар», яка розгорнула нові 
сказаї очні мож ливості молодого театру. 


танов , 
С всю постановку ми трактували так, наче б трагедія називалася 
« 


гримів епоху Цезаря»» 7 ом Немирович. Це була одна з найбільш 
мас табних ВИСТав м в той час. На сцені була розгорнута 
величезна історична картина, де ур но особою був римський 
народ напередодні переходу ана республіки до монархії. На сцені було 
поб удоване «вічне місто» з його складним побутом. В сценічній дії 
брало участь біля 200 чоловік. Ще до виходу вистави недоброзичливці 
театру ЗЛОСЛОВИЛи, що Художній театр намагається приховати свою 
акторську безпомічність перед шекспірівськими образами небувало 

озкішною та яскравою зовнішністю вистави. Немирович-Данченко 
бачив за циМИ розмовами ще більш глибоку небезпеку, що глядач 
поставиться до вистави як до традиційно шекспірівської вистави, у якій 
він звик відразу знаходити центрального героя, носія всеохоплюючої 
пристрасті, відштовхуючої або приваблюючої, пристрасті, з якої 
народжується драматичний конфлікт. 

«Темперамент, сценічна чарівність, гарячий пафос виконавця цен- 
тральної ролі часто вирішував успіх шекспірівської вистави навіть у 
Малому театрі, а в провінції, де Шекспіра грали переважно гастролери, 
це було завжди так. 

В постановці ж «Юлія Цезаря» Художній театр мав справу з іншою 
структурою трагедії, з іншим внутрішнім смислом розстановки цен- 
тральних фігур. Самий театр, судячи з деяких записів Немировича- 
Данченка, навряд чи зміг би з твердою певністю відповісти на чиєму 
боці його симпатії - Цезаря чи Брута, Антонія чи Кассія. Він співчував 
Цезареві, коли бачив його благородну стійкість і вірність собі навіть під 
час убивства - і співчував бунтівним сенаторам, коли вони розплачува- 
лися за вбивство Цезаря; він захоплювався «геніальним розумінням» 
ходу історії і його величчю - і був схвильований долею Брута, яким 

його задумав Станіславський, що грав цю ролі» г його палкою рево- 
люційністю, самовідданістю Римові. Героєм повинен був стати Рим... 
Театр шукав тоді у всьому «істинно людські риси». 


Володимир Іванович передбачав, що традиційне сприймання траге- 


дії Шекспіра буде шукати «душу Брута»» та категорично відкидав таке 
рагедії, він писав М. Ефросу: «..В жодному разі не «дуг 


трактування т ди 
5 7 є центром трагедії. Це категорична помилка. В цьому розумінні 
у 
рут яна ставити Цю п'єсу поруч з Гамлетом, Отелло, Макбетом |і т. д- 
немо 


У»; 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ у 
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Шекспір у цій п'єсі вже відійшов від зацікавлення окремою душ 
окремою пристрастю... моще головна увага зосереджувалася б 
явищах (розвал республіки, виродження нації)». 

Народна сцена у виставі «Юлій Цезар» надзвичайно ВП 
глядача своєю різнобарвністю вже при відкритті завіси. Ре 
стави довів, що молодий театр вміє розробляти масові сцени не гірше 
мейнінгенців. Треба зауважити, що в ті часи режисерська майстерність 
вимірювалася крім всього іншого ще й умінням побудувати масов 
сцену і досягти акторського ансамблю вистави. Що стосується зви. 
нувачування в акторській неспроможності виконання шекспірівських 
ролей, то досить тільки назвати ВИКОНИВЛЮВ головних ролей, - аними 
були Качалов (Цезар), Станіславський (Брут), Вишневський (Антоній), 
Леонідов (Кассій) та Савицька (Порція), 7 щоб зрозуміти безпідстав- 
ність такого твердження. І все ж таки, у звязку з постановкою «Юлія 
Цезаря» не було знято питання чи не суперечить естетика Чехова Теа- 
трові сильних пристрастей, яскравих індивідуальностей могутніх шек- 
спірівських характерів. 

Розмежування творчих обов'язків, яке було встановлено між органі- 
заторами театру ще у «Слов'янському базарі» - Станіславський має пра- 
во вето у сценічній практиці, Немирович у літературно-репертуарній 
частині - не створило напруження в діяльності театру, однак це роз- 
межування створило перше ускладнення в стосунках між організато- 
рами МХТ. 

Якщо ж кинути окремий погляд на літературний смак та реперту- 
арне спрямування театру на початку його діяльності, то не можна не 
відзначити боротьбу Володимира Івановича за звільнення від цензур- 
ної заборони трагедії О.К. Толстого «Цар Федір Іоаннович», наполегли- 
вий вплив на Станіславського щодо включення до репертуару «Чайки» 
А.П. Чехова і взагалі підкреслення ролі цього драматурга в становленні 


творчого напряму МХТ, звернення до кращих зарубіжних драматур- 
пів новаторів Ібсена та Гауптмана, а також до оригінальних п'єс моло- 


ею, або 
а Цілих 


ЛИВала на 
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лій сад» ЗНОВУ ери с Станіславський та Немирович, а 

ану. заплутану п єсу « ванов» олодимир Іванович ставив вже са- 

скл тійно- Під час постановки цієї вистави, стосунки між керівниками 

М значно погіршилися. Причин для цього було багато. Однак го- 

ховною З них було невдоволення Станіславського внутрішнім «упад- 

ком» театру, пов'язаним з відчуттям вичерпаності можливостей попе- 
еднього шляху. | 

Станіславський вимагав «художнього процесу», а це сприймалося як 
«дивакуватість? неуживчивого характеру. Однак суспільне становище 
в Росії змінювалось дуже активно і в цьому становищі суперечливість 
між «загальнолюдським гуманізмом» діяльності театру та революцій- 
ною непримиримістю пролетарського гуманізму виросла. 

В театрі наступила творча криза. До того ж А. П. Чехову вистава 
«Вишневий сад» не подобалася. 

П'єса Чехова «Іванов» була написана в 1887 році, це була перша по- 
внометражна його п'єса. Вона була присвячена життю провінційної ін- 
телігенції. 

Вісімдесяті роки у громадянському житті Росії були позначені спа- 
дом ідеологічної активності, відмовою від соціальної боротьби, глухою 
обивательщиною і всесильною вульгарністю. П'єса «Іванов», характер її 
головного героя був невід'ємний від цієї смуги російського суспільного 
життя 80-х років. Вона, як і «Чайка», характерна була прихованим дра- 
матизмом головних дійових осіб, але тут ці особи несли на собі більш 

різкий і вагомий відбиток часу. 

Основне трагічне навантаження ніс на собі головний герой - Іванов, 
чоловік який пережив у минулому благородні пориви, а в часи реакції 
не вистояв, загубив провідну нитку життя і живе з хворобливою сові- 
стю, задавлений житейською банальністю і дріб'язковими пристрастя- 
ми. У 1904 році актор, який грав цю роль, мусив обов'язково заглиби- 
тись у багно тогочасного життя, в особливу психологію інтелігента 80-х 

років. 

Немирович-Данченко проводив з акторами значну роботу про на- 
ступ реакції на громадянські права після 60-х років - як звужувалися 
поняття справедливості, відкидалися проблеми освіти та гуманності. 
Йому потрібно було створити галерею типових постатей того часу. 
Після постановочних здобутків у «Юлії Цезарі», він звернув увагу на 
значення образу людини в драматургії. Він навіть заявляв, що вистава 
відбулася, коли У ній більшість провідних акторів грає на «5». Він зумів 
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( Кий 
У а 


Дмитро Чойк 
рити галерею типових образів, які підкреслюв 

благополучне становище російської інтелігенції - це Іванов, М й й. 
суперечності якого доводять Його до самогубства, це «Саша, охо Рішні 
«голоВНОЮ любов'ю з запалом до самопожертви», і Лебедєв, б лена 
ваний, терплячий голова управи, 1 мовчазна страждальниця, мод 
поривчаста Сарра: «всі ВОНИ здатні на героізм, який не може реалізува. 
тися завдяки плутаній недоладності російського життя... недоладнос а- 
що паралізувала волю у людей з делікатною, тонкою глибокосовісн 


у цій виставі СТВО 


ті, 
ою 


душею». ; 
октор Львов, «вічно позитивний» образ земськ 
0- 


А зіншого боку - А 
го лікаря, прямолінійний чесний сухар і морально розбещений Боркін 
«що ніколи не сумує»; напівтваринна істота Бабкіна; гості - словом усі 


інші фігури за винятком Шабельського, повинні буди стати тією грубою 
силою у виставі, Тим болотом, яке на думку режисера, засмоктує та зні- 


вечує навіть кращих людей. 
Так можна було тоді говорити у вступній розмові про п'єсу 
А.П. Чехова. Чехов ніде не говорить прямо про суспільні стосунки, про 


«хворобу століття», про боротьбу, про самопожертву. Все це можна по- 
чути не в словах, а вловити внутрішнім слухом за плином буденного 


життя. 
Режисерська фантазія Немировича-Данченка була туго наповне- 

ка враженнями і образами, які здатні були розкрити «підводну течію» 

складної драматургії його найулюбленішого автора Антона Чехова. 
Велика заслуга В. Немировича-Данченка у впровадженні на сцену 


творів Достоєвського, Толстого, Пушкіна, Тургенєва. Найбільш склад- 
ною іграндіозною проблемою була адаптація для сцени основних рома- 
нів Достоєвського. В. Немирович-Данченко, з характерним для нього 
запалом, взявся за цю роботу в 1910 році. 

Постановка «Братів Карамазових» стала подією історичної значи- 
мості не лише ДЛЯ Художнього театру, але Й для всієї російської культу- 
ри. Тут Немирович дав рішучий бій всьому старому театрові. Для сцени 
відкрилися нові можливості, до цього часу їй не відомі. 

В. І. Немирович-Данченко вирішив не інсценізувати прозаїчний 
текст, а сценічно прочитати його, бажаючи зберегти мистецький аромат 
РОМА а і форму. Вистава буда поділена на розділи (глави) 

зберігалася внутрішня цілісність розділу, навіть при ба Ми М 
купюрах і перестановках. На сцені з'явилася особа якої них театро 
не бачив у театральній виставі - «Читець». Він ан І до МРОВО ніхто 
собливе, відведене 
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| лівому від глядача краю сцени. Там стояла спеціальна ка- 
яому місце ре горіла лампа з зеленим абажуром. Читець повинен був 
федра» З на и повним авторським текстом окремі місця роману, що не 
доповнюват в сценічну дію, але потрібні були для фабульного зв'язку. 
вміщувалися м. при відкритій основній завісі. 

Дія відбувал ення вистави «Брати Карамазови» відрізнялося незвич- 
чон ожнього театру простотою. Вистава йшла практично без 
ною ем учи на сильно зменшеному сценічному майданчикові. 
нам визначалося за допомогою окремих аксесуарів. Дуже 
аа здобутком постановника було введення Читця. На початку 


вистави Читець... піднімався на кафедру, де під зеленим абажуром 
| 
лежала книжка. 


Доки Читець читав, мала завіса відкривалася. Після закінчення 
епізоду, Читець знову читав і під його читання поволі йшов поворот 
кола, який змінював місце дії. Іноді Читець вступав усередині картини, 
тоді дійові особи застигали в нерухомих позах до кінця читання. 
Читання було визнано дуже вдалим, завдяки чудовому голосові та 
ясності мовлення». 

Принцип відсутності декорації, застосування сукон, мінімізація 
обстановки та введення Читця були сміливими і незнаними у ті 
часи театральними прийомами. Однак, не тільки в цьому полягало 
новаторство режисера. Немирович-Данченко геніально угадав у 
Достоєвському того драматурга, який здатний був спрямувати 
Художній театр, і особливо його акторське мистецтво, на новий творчий 
шлях. У цьому великому російському прозаїкові він побачив наявність 
особливої сценічності, здатної вирішувати ті пекучі проблеми, які стали 
у той час перед театром. 

«Першою серед них було поглиблення психологічного реалізму в 
акторському мистецтві, пошуки вищої правдивості або, як любив гово- 
рити Немирович-Данченко, «простоти» актора. Ці шукання були дуже 


тісно пов'язані зі всією еволюцією Художнього театру, в тому числі з 
роботою Станіславського над Його системою. 


Для того, щоб розбудити актора і допомогти йому досягнути вищої 


правди і «простоти», Немирович-Данченко і Станіславський з 1907- 


1908 рр. шукають нових шляхів. Станіславський розробляє цикл вправ 
для опанування матеріалом ролі, Немирович постійно проводить дум- 
ку про «зараження» актора літературним матеріалом. 


Певний успіх цих пошуків проявився у 1909 році при постановці ви- 
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Дмитро Чойковський 
ч 
ОСТина 


і , Оруго 
на селі». К. Станіславський перейнявся тод: 

«Як розкрити на сцені душі акторів так, щоб глядачі б 
розуміти, що в НИХ (тих душах) відбувається?» ли їх 
У виставі «Брати Карамазови» ці пошуки продовжув 
глиблювалися. Після вистави Немирович-Данченко іа нн 
хавському: «Саме те, про що ми так гаряче говорили з ер Станіс. 
тому. зараз в романах набирає вагомого значення. Мене ніхто са роки 
переконати в тому; ЩО успіх «Карамазових» полягає не в нісідя зможе 
У виставі «Брати Карамазови» для актора і режисера пожбаниь: . 
передача самого психологічного процесу, а не лише його каб 
Сама структура цього роману рровненкото вимагала подібної рі 
для розкриття смислу цієї рідкісної психологічної трагедії. В роботі над 
постановкою інсценізації Немирович-Данченко застосовував прийом, 


ав «зараження актора образом». 

ння, а й правда образу - ось ідеальна 
ка і та поправка, яку він вносив з са- 
славського. Треба починати «зі знахо- 
ня, - писав він Ста- 


стави «Місяць 
ТаНням; 


бачити і 


Я і по. 


який назив 

Не лише правда пережива 
програма Немировича-Данчен 
мого початку в систему Стані 
дження внутрішнього образу шляхом заражен 
ніславському. - Саме з цього треба починати. А вже тоді, коли це схо- 
плено, подавайте Вашу теорію шматків і пристосувань. Тоді вона ро- 


бить величезну послугу акторові». 
писує, ЯК працював Володимир 


О.Д, Дикий у своїх спогадах 0 
дночасно засвоєння авторсько- 


Іванович, домагаючись від актора 9 
го стилю та безперервного життя в образі: «Саме тоді, на репетиціях 


«Карамазових», Я зрозумів, чим різняться між собою аналіз статичний, 
літературний і динамічний, такий, що приводить до дії, тобто аналіз, 


власне кажучи, театральний. 

Я почув про це вперше від того ж Володимира Івановича. Багато 
разів говорив він нам, як про щось суттєво важливе, що ідею твору 
треба вміти знайти у дії, в особливостях поведінки і характеру всіх без 
винятку - інакше кажучи - зрозуміти, на який об'єкт спрямований їх 
чим захоплено їхнє почуття і думка. Якщо спрямованість 
ачить вистава наполовину вирішена». 
ерамент - це одна 3 найважливіших 


формул Немировича-Данченка, яка збереглася до останніх літ його 
творчості. У роботі над «Карамазовими» режисер знайшов той загаль- 
ний характер спрямованості темпераменту, який відповідав стилеві 
письменника Достоєвського. Вистава «Брати Карамазови» в МХТ зна- 


темперамент, 
темпераменту угадана вірно, зн 
Куди спрямований ваш темп 
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ся найдосконалішим ансамблем знаменитих майстрів сценіч- 

менувала тва, які продемонстрували глибоке проникнення в образи 
ного мистей егли при цьому єдиний стилістичний ключ. 

оману і збеР цьому ансамблі були Леонід Леонідов, Василь Качалов та 
Першим» а з образів, що вони створили, вражали знаком не- 
іван зррариній дуальності. Для Л. Леонідова роль Дмитра Карамазова 
зазна його творчої біографії. Станіславський пізніше назвав 
о російським трагіком. 
що , Достоєвський вивів ного на дорогу «трагіка у шджаку». В ньому, 
як у акторі, передувало емоційне начало, кище після емоції могла при- 
йти яскравість виконання. Він сам і розповідав, що роль Миті ожила у 
нього тільки тоді, коли було визначено її «зерно», тобто основний пси- 
хологічний зміст: «Мені потрібно було мати «збудника ролі». І він знай- 
шовся: це було безмежне пристрасне кохання до Грушеньки... А ще... 
не він убив батька і невинно постраждав». 

Качалов відзначався як митець, що мав велику акторську привабли- 
вість, до того ж був тонким аналітиком, великим майстром перевтілен- 
ня. Він в «Карамазових» грав одночасно Івана та його двійника-чорта. 
Про це багато написано. Качалов був великим актором-мислителем на 
сцені. До того він грав такі ролі як Карено, Бранд. Однак, найбільшої 
сили цей бік його творчості досяг у виставі Достоєвського. Качалов до- 
сконало показував як сильні, так і слабі сторони свого героя - бунтів- 
ного філософа з одного боку і скептика-індивідуаліста - з іншого. 

Іван Москвін - виконавець ролі Снєгірьова - був актором багатої 
фантазії, несподіваних пристосувань, яскравої характерності. «Він не 
відразу допускав до внутрішнього зерна своїх персонажів, спершу за- 
кріпляв увагу на їх густій зовнішній оболонці... (П. Марков). У ролі 
Снєгірьова Москвін залишався вірним своєму вмінню показувати ха- 
рактерне, побутове, соціальне, але в той же час зумів глибоко загля- 
нути в душу свого героя. Виразніше від інших виконавців реалізував 
думку Немировича-Данченка: Достоєвський у театральному плані - це 

«об'єкт у партнері». 

З решти виконавців вистави особливо варто відмітити роботу моло- 
дого актора С. Воронова у ролі Смердякова. 

Немирович-Данченко писав Станіславському про опанування ново- 
го підходу до роботи над образом молодими акторами МХТ: «Весь успіх 
Воронова в Смердякові базується на цьому. Він ні разу не підвищує 
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Уго 
навіть КОЛИ Веде розповідь на 10, 15 хвилин». Загально 
роботою було також виконання роді слідчого Борисом Сушк 

Театр Достоєвського 7 це театр актора. Головний об'єкт 
людина та її переживання. Зображення зовнішнього 


СВІТУ У Ньо- 


тону, 


чості - 
го лаконічне, фрагментарне. 


В театральному аспекті стиль Достоєвського 7 Це СТИЛЬ психолог: 
ного театру, це жанр психологічної трагедії. че 

Великою заслугою Немировича-Данченка перед російським тва 
тром було ефективне зближення МХТ з багатством літератури ні 
Толстого. До революції Немирович-Данченко поставив п'єсу «Живий 
труп» (разом з К. Станіславським), У радянський період - інсценізації 
романів «Воскресіння» та «Анна Кареніна». 

Вперше Художній театр звернувся до творчості Л. Толстого у 1902 
році. Це був вік «отрочества» театру. К. Станіславський захопився тоді 
побутовою драмою Толстого «Влада пітьми». Це сталося мабуть тому, 
що тоді У Європі розгорнулася боротьба між символізмом та натура- 


лізмом. 


Сам Станіславський пише, що в його творчості це була зміна лінії 


буту». Театр тоді захопився «барвами і 
.і невиявив духовної сторони 


незакінчену п'єсу «Живий труп», Худ 
це завдання. Ця п'єса ввійшла в його життя так само легко і природно, 


як і чеховська драматургія. 

У світі Толстого, який виникав тепер навколо випадку «з суво- 
рої практики», актори почували себе як у власному домі. Гуманізм 
Толстого був споріднений з гуманізмом Художнього театру. Як не за- 
глиблювався Немирович-Данченко у причини трагічного конфлікту 
Федора Протасова з оточуючою його дійсністю, толстовське шукання 
добра і чистоти в кожній створеній ним людині владно впливало на 
театр. Глибока віра Толстого в те, «що у кожній людині врешті-решт 
закладено щось «божеське»... заливало весь зображений ним світ, осо- 
бливим радісним теплом», - писав Немирович у книзі «З минулого». 

«Однак це зачарування творчістю Толстого заважало режисерові 
відчути розрив між філософською проповіддю автора і тією правдою 
життя, яка піднімалася за образами п'єси і всією своєю могутністю ви- 
магала інших, не «толстовських» узагальнень. 
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2 То астого-мИТЦЯ Не давала режисерові бачити суперечність 
ня злу» З глибинно соціальної нерівності та державного 

блення ЧИ залакованою брехливою мораллю, яку Толстой також 
игно о звінчував: Немирович пропонував глядачам Толстого повніс- 
нік яким він був, не знімаючи особливої позиції відносно його фі- 
о офської спадщини. Головну роль грав І. Москвін, природні дані яко- 
Ж важко було ПОРОДИ з образом такої людини як Протасов. Режисер 
не став ламати його природу, він використав захоплення Москвіна 
циганщиною | звідси підійшов з ним до образу (підкреслювалася туга 
Протасова, турбота за справжньою людською свободою, гіркота само- 
тності та жадоба справжнього щастя, не схожого на лицемірне благо- 
получчя «світського» суспільства). Позбавлений рис зовнішнього арис- 
тократизму, зовсім не «барин», Москвін був при тому справжнім Федею 
Протасовим. Чистотою і душевною ніжністю віяло від нього в обста- 
новці брудних трактирних кімнат. Він ніс у собі гостре відчуття всякої 
неправди і нечистоти, в нього була рідкісна, надчутлива совість: «Що я 
тільки не роблю, я відчуваю, що це не те, що треба, і мені соромно. Ось 
я говорю з вами, і мені соромно. А вже бути предводителем і сидіти в 
банку так соромно, так соромно»... 

«Живий труп» Художній театр поставив у 1911 році. До цього цей те- 
атр пройшов через захоплення символізмом, через суперечливі пошуки 
досконалих сценічних форм і знову з подвійною силою став утверджу- 
вати на сцені людську долю. 

Нова зустріч Немировича-Данченка з Л. Толстим відбулася лише 
в 1930 році. Минуло майже 20 років і підхід до трактування творчос- 
ті Толстого був зовсім іншим. Немирович ставив «Воскресіння». Це 
була перша його робота над російською класикою у радянський період: 

І це відіграло свою роль. Немирович не захотів ставити центром своє! 
вистави фігуру дворянина, що вдається до покаяння, зрозумівши ни- 
цість та гріховність свого життя, покидає своє громадське становище, 
щоб спокутувати свій гріх і «врятувати душу». Не «воскресіння» князя 
Нехлюдова для морального удосконалення захопило режисера в романі 
Толстого, а «воскресіння» дівчини Катюші Маслової, обманутої і кину- 
тої в багно життя - її друге народження, Ті Доля. | 
Немирович- Данченко відділив  безсильну старечу проповідь 
Толстого від його нещадного гніву до ненависного йому державного 
ладу. Він показав глядачам Толстого, здатного проникати в таємничу 


рлад 
епротивлег 


гнів 
тю таким" 


-'- 9079 0 я 


і 


М ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
ЗкоОвськИЙ 
дмитро Чойко 


Частино друг 
а 
сутність людей, художника» ЩО вміє аривати покрови з суспільної брех 


: ірства. 

і та лицеміІрс 

Н ся 3 чотирьох частин - «суд», «тюрма», чех 
0», 


Вистава складала | 
«каторга»- Режисер» Відповідно довтора» Не инавчнАразу з зіткнення 
Катюші Маслової з ворожим для неї оточенням. У цій виста 


лихої Долі . ежисерський максималізм. Ві 
ві особливо проявився його ре Ки |ЗМ. ВІН не боявся 
рашну глибину падіння героїні ВИСТАВИ, ВІН Не ДОЗВОЛяв ак 


показати ст 
трисі викликати до себе лише сентиментальне ставлення, як це було - 


інших інсценізаціях та постановках. Він нещадно ставився до поведін. 
ки Нехлюдова, а сцену судових присяжних доводив майже до гротес- 
жисер вимагав безстрашності у виконанні твор- 


ку. Від усіх акторів ре | 
буває надмірним, якщо воно вірне»). В. Віленкін 


чих задумів («Ніщо не і 
пише, що Володимир Іванович «заради найвищого вираження толстов- 


ської пристрасті, гніву, іронії, сарказму велів акторам відмовлятися від 
сентиментального чи резонерського ставлення до свого образу. 
Зарадицієї - найбільш важливої - своєї задачі Немирович-Данченко 
створив для вистави особливу, зовсім нову театральну форму. В персо- 
нажі «Від автора» він узаконив своєрідне поєднання літературних і те- 
атральних елементів - одухотворений синтез розповідності і сценічної 
дії. ... Це не була безпристрасна, об'єктивна доповідь авторського тек- 
сту, що не вмістився через певну причину у драматичні сцени. 
Качалов-читець не тільки з особливою виразністю передавав окремі 
деталі - картину пасхальної ночі чи ледь косоокі, схожі на мокру сморо- 
дину очі Катюші, - він іноді займав тендітну межу між грою і читанням. 
. Поступово він ставав головною дійовою особою, справжнім господа- 
рем сцени. Йому вже належало не тільки саме авторське слово, а й вся 
ідея вистави, її головна емоційна сила. Він ніс у собі авторське ставлен- 
ня до того, що відбувалося, він засуджував і виправдовував, ненавидів | 
і співчував, іронізував і розкривав найбільш тонкі заходи самообману 
брехні. Він іноді навіть втручався у хід сценічної дії. Він уособлював 
деки ден! они рію | ні За протест: У той же час 
при ак акуратна , чдрнни він то сходив у зал 
непомітно з'являвся з-за лаштунків нні сьнариаванівнними 
що відбувається на сцені, він наче денний и піоренінни вбоана 
найбільш чутливим і тонким м 
УСІХ, хто Сидить у залі. 


аю тільки глядачем 
й и прагне своїм ставленням захопити 


( 
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Цим перетворенням літературного матеріалу в театральну літерату- 
у Немирович"Данченко досяг того, що у виставі повним голосом за- 
ив ЛА. Толстой-художник». 

п нн зустріч Немировича-Данченка з Л. Толстим відбулася у 

1937 році. Разом 5 ван врванов він поставив інсценізацію роману 

«Анна Кареніна». Якщо під час роботи над «Живим трупом» театрові 

доводилося багато чого доповнювати режисерською фантазією, то те- 

перідачачивля знаком прозинокчи. сзрактери преса бух вибрати з 

цього багатопланового роману те найголовніше, що могло стати мате- 
ріалом постановки та акторської роботи. 

Було цілком зрозуміло, що механічне перенесення діалогів на сце- 


ну не дасть можливості створити виставу гідну Толстого. Немирович- 
Данченко вибрав для своєї вистави лише одну лінію - лінію трагедії 
Анни Кареніної. 

Тут він бачив «зерно вистави» її мистецький сенс. Це був той дра- 
матичний стрижень, навколо якого тільки і могла виникнути можли- 
вість існування образів роману у новій композиції. У листі до спів- 
постановника В. Сахновського він писав про це так: «Це - Анна, охо- 
плена пристрасним коханням, і - пута (кайдани), суспільні і сімейні. 
Краса - жива, природна, наповнена таким же природним прагненням 
і красивість - штучна, вигадана, така, що робить рабом і вбиває. Жива, 
чудова правда - і мертва імпозантна декорація. Натуральна свобода 
і піднесене рабство. А над усім цим, навколо всього, у глибині всьо- 
го - трагічна правда життя. 

І бажано було б дати відразу, з першою завісою, це тло, цю атмосфе- 
ру, ці, освячені скіпетром і церквою, торжествуючі форми життя - кня- 
гиня Бетсі, дипломати, вищі сфери суспільства, палац, придворні, лице- 
мірство, кар'єризм, цивілізовано, міцно, гранітно, непохитно, блискуче 
і для ока і для вуха. 

І на цьому тлі, і в цій атмосфері - тому що Аннаї Вронський самі 
плоть від плоті і кров від крові цієї атмосфери - пожежа пристрасті». 

Так ще до початку роботи над виставою, режисер уявляв собі її го- 
ловну сутність - трагедійний конфлікт. У самій виставі він рішуче все 
підпорядкував цьому конфліктові. Трагедію Анни він бачив театрально, 
не в повільному розгортанні сюжету, а у значних емоційних зіткненнях. 
Вже у другій дії він прагнув прищепити артистці Тарасовій передчуття 
власної загибелі. На репетиціях такий підхід називали «обираловкою». 
Розрахунок театрального часу спонукав його відмовлятися від багатьох 


її 
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ситуацій роману; тісно пов'язаних з лінією Анни (зустріч з Вена 
Облонських, московський бал т.п.). все це створювало для ньог к 
ку небезпеку: таке обмеження толстовського світу могло призвест 
втрати природи мистецької якості Толстого. Цього не трапи лося 
що Немирович-Данченко зумів зцементувати всю виставу на р 
міцною наскрізною дією. сть 

Його режисерський темперамент прокресхив у романі бий дя 
діючі сили: СИЛУ високої ВИМОТАИВОСТІ - приреченої пристрасті Анни 
і силу фарисейської моралі світських кіл суспільства, які злорадісно 
штовхали її до загибелі. 

В цій наскрізній дії режисер знаходив виняткову напруженість ма. 
сових сцен, таких ЯК «Біги» та «Театр». Вистава викликала суперечки 
і різні оцінки. Однак вона залишилася в спогадах тогочасних глядачів 
найбільш улюбленим спектаклем, спектаклем ХВИЛЮЮЧИХ людських по- 


У Вели. 


чуттів. 

і останніх років життя Немировича-Данченка були надзви- 
чайно плідними. За ці роки він поставив «Любов Ярову» Треньова, 
«Половчанські сади», Леонова, «Грозу» (Островського, «Вороги» 
Горького, третю мхатівську редакцію «Миха через розум» і одночас- 
но працював у Музичному театрі його імені над оперою «Травіата» 
Верді, «В бурю» Т. Хрєннікова, а також оперетою «Прекрасна Єлена». 
Останніми його виставами були «Три сестри» у 1940 р. та «Кремлівські 
куранти» Погодіна (постановка 1942 р.). 

За браком місця зупинимося лише на постановці нової вистави «Три 
сестри». 

Остання п'єса Чехова «Вишневий сад», поставлена Станіславським 
у 1904 році, протрималася найдовше в репертуарі театру, аж до 40-х ро- 
ків. Художній театр досить довго відкладав свій намір наново поста- 
вити Чехова. Видно для цього були серйозні причини. П'єсу необхідно 
було не поновлювати, а знову реалізувати її в новий час, з НОВИМИ 
акторами. Постановка «Трьох сестер» у 40-ві роки повинна була під- 
няти загальнолюдське значення драматургії цього автора. 

У новій постановці вже не потрібна була зовнішня ілюзія життя, про 
яку так турбувалися постановники у 1901 році, не треба було підкрес- 
лювати присутність «четвертої стіни» чи теплоти побуту. «Тут відразу, 
з першої ж дії відкривається не затишний світ, що радує глядача від- 
повідністю справжнього життя». У виставі з самого початку відчува- 
ється поверхневий та прихований пласт людського життя. Немирович- 


Й 
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бо визначив «зерно» вистави - «туга за кращим життям». В 
данчев наченні таїлася велика небезпека, усі звичні уявлення про 
цьомУ ну у» були близькі до сценічної «нудьги», яка проявлялася у 

ній в'ялості, штампах смутку, затягнутих ритмах тощо. 
внутр! исер з самого початку відвів акторів від сумнозвісної «настроє- 

й він принципово зосередив всю свою увагу на характерах та вза- 
Р ни ах персонажів. Він твердив, що чехівські люди носять в собі 
і не показуючи їх нікому. Появилося поняття «внутрішнього тяга- 

а» (ЯКИМ необхідно користуватися в роботі над образом). 

Перед початком репетиції цієї п єси, Немирович-Данченко дає таку 
образну формулу розуміння, що таке «другий план»: «Те, що птаха вміє 
літати, ВИДНО навіть тоді, коли вона ходить по землі. Людину можна 
збагнути глибше, прозоріше навіть тоді, коли вона себе не розкриває. 
У мистецтві це дуже важливо». 

Немирович-Данченко чудово розгадував чеховський світ, де люди 
навіть у хвилини душевної одвертості носять у собі певний, прихова- 
ний за словами і вчинками, життєвий тягар. Ці люди скромні і стримані 
у вираженні своїх почуттів. Вони завжди чогось не домовляють, їхня 
мовчанка іноді стає зрозумілішою за слова. 

«Туга за кращим життям» згущається у цій виставі поступово, рівно- 
значно з розгортанням дії. Наприкінці вистави вона досягає межі дра- 
матичної наснаженості. Виникає скорбота, яка не вміщується в туман- 
ність елегії. У ній і безнадія й цілеспрямованість, тільки не песимізм. 

Роботи режисера-новатора В. Немировича-Данченка мали суттєвий 
вплив на розвиток драматургії та сценічного мистецтва. 

Особливості режисури В. Немировича-Данченка: 


1. Театр автора 

Немирович-Данченко вважав, що театр існує для драматичної літе- 
ратури. Якою б не була широкою його самостійність, він повністю за- 
лежить від драматургії. 

Головною метою кожного творчого колективу є вміння розкрити 
«обличчя» автора, його стиль. Репертуар - обличчя театру. 


2. Актор - цар сцени 

Театр - це актор, хоч провідна роль належить драматургові. Сценічне 
мистецтво - це перш за все мистецтво актора. Автор наче розчиняєть- 
ся в акторі. На очах у глядача відбувається «диво» - народження жи- 


Пи 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Чости 
НО друг 
а 


Дмитро Чойковський 


ських образів. Тільки через актора доноситься до гля дача в 
есь 


вих лю, | 
ідейно-художній зміст вистави. 


3, Режисер - його функції і задачі 
Режисер є тією особою, яка об'єднує усіх учасників постановки в б 


гальному задумі. Він виконує завдання посередника між автором і акто- 
рами. Він, перш за все, слуга актора. 

Немирович-Данченко вважає, що режисер мусить мати здатність за- 
хопити актора своїм розумінням автора, своїм баченням внутрішнього 
образу майбутньої постановки. Такий режисер не нав'язує виконавцям 
своє трактування ролі, його мета розкрити творчу індивідуальність ак- 
торів. Він вважає, що «мудрувати» над актором, переробляти його пра- 
цю через свою забаганку режисер не має права. 

В чому ж полягають головні обов'язки режисера? В глибокому і ві- 
рному тлумаченні авторського твору, в розкритті «обличчя» автора, 


в передачі присутнього йому художнього стилю. 


Функції режисера: 
1. Режисер - «пояснювач», він же той, хто показує, як треба грати: так 


що його можна назвати режисером-актором, режисером-педагогом; 

2. Режисер - дзеркало, яке відображає індивідуальні риси актора; 

3. Режисер - організатор всієї вистави. 

Режисер повинен мати право на експеримент. В пошуках та вина- 
ходах театральних прийомів він має бути новатором. Хороші старі при- 
йоми з часом стають стереотипами, попросту штампами. Театральні 
виражальні засоби можуть бути якими завгодно, тільки щоб вони були 
виправдані. «Ніщо не буде надмірним, якщо воно буде виправданим». 
А бути виправданим - це значить, бути належно вмотивованим. 

Якщо поведінка актора на сцені має тверду підставу, а всі вчинки 
переконливо вмотивовані, значить збережемо закон, який називається 


«закон внутрішнього виправдання». 


4. Поєднання у виставі трьох елементів 

У кожній виставі і кожній ролі, якщо вони дійсно художні, гармоній- 
но поєднуються три елементи: соціальний, життєвий, театральний. 

Немирович-Данченко так висловлювався про цей предмет: «Я хочу 
говорити про три сприймання театральної вистави, про три хвилі, з 
яких створюється театральне видовище. Отже, про три шляхи до нБоїбі 
соціальний, життєвий, театральний. 
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стільки поєднання усіх цих сприймань створює повноту художнос- 
п, злагоджує повновартісну театральну виставу» 

|КЕЙНІСТРУ ХСОЦІВЛЬНА. ХВИЛЯ». ЗАВЖДИ були для Немировича-Дан- 
ченка основою театру, без якої навіть найбільша майстерність, 
найбільш ефектна вистава ще не є справжнім театром, тому що «як би 
він не насолоджувався під час такої вистави, не винесе з собою в жит- 


тя відчуття чогось важливого». 


Соціальний підхід - це оцінка стану життя людей, їхніх суспільних 
і 7 
політичних стосунків. 


Життєвий пласт дуже важливий. Мистецтво губить конкретність і 
переконливість, КОЛИ відмовляється від нього. Однак життя в мистецтві 
не відображається як на фотографії, а в художніх образах. В театраль- 
ному мистецтві повинні бути вагомі проблемні питання життя, повинні 
бути яскраві, узагальнені сценічні образи, відповідна атмосфера, у якій 
відбувається дія, майстерність мови, оригінальна зовнішня форма. 

Прекрасне і важливе у сценічному мистецтві - простота. Однак у 
нас це стало самоціллю, і це не цікаво. Нам потрібна простота для того, 
щоб наші темпераменти легко проявлялися. Простота має для нас таке 
значення, як загрунтоване полотно для художника. 

Сценічна простота має глибокий зміст. Ніщо зайве, непотрібне, 
дріб'язкове не повинно заважати яскравості сценічної гри. 

Звичайно, важко собі уявити повновартісний сценічний твір без 
«побуту». Але побут не повинен заслоняти собою соціальні ідеї. 


Театральний елемент. 

Сценічний образ має бути не тільки соціально вірним і життєво 
правдивим, а й театральним, тобто, втіленим у живу, виразну театраль- 
ну форму, однак і театральність буває різною. Поруч із художньою те- 
атральністю процвітає погана театральщина. Існує театральщина, яка 
йде від драматурга. Тут помітна погоня за дешевим успіхом. Тут існує 
втрата художнього смаку. і 

Буває, що театральщину В театр приносять самі актори. Вони ви- 
користовують готові прийоми і штампи. Іноді думають, що існує якась 
«загальна театральність»; придатна для усіх вистав, для реалізни всіх 
жанрів і стилів. Такого не буває. У кожного драматурга свій стиль і свої 
засоби вираження. Тому необхідно встановити театральність саме цьо- 
го драматурга - розкрити «обличчя» саме цього автора. 


Ро 
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5. Зерно вистави і зерно ролі 
Поняття зерна посідає провідне місце 
Немировича-Данченка. Вірно встановлено системі тво 
«баченню цілого», допомагає побудові п нером он 
єдності усіх частин (елементів). ЗИ. на грунті гармо 
Кожен режисер починає роботу над виставою з ідеї і 
аналізу п'єси. Немирович-Данченко називав цей вн сино-те 
шуками зерна вистави. Цей термін він тлумачив ря |. ооразними по- 
го сценічного твору, його серцевину, виражену в Ура майбутньо- 
формі. Ретно образній 
Режисер повинен починати роботу над виставою зі свого піл: 
уявлення про твір. Приклад: «Анна (Кареніна) охоплена рИалінівць, 
ланцюги - суспільні і сімейні». і; 
Поняття «зерна» тісно пов'язане з основним конфліктом, через який 


атич но го 


розкривається ідея п'єси. 
Працюючи над комедією Грибоєдова «Лихо через розум», Неми 


рович-Данченко говорив, що там не виникне суперечок: «зерно 
п'єси - зіткнення Чацького з Фамусовим і його прихильниками, а ідея 
п'єси, тут двох думок не може бути, - це зіткнення вільного яскравого 
розуму з глибокою відсталістю». 

«Ідея п'єси, її соціальний стрижень, її «зерно» і основний кон- 
флікт - все це разом взяте повинно бути не лише осмислене режисе- 


ром, але і виражене в конкретно-образній формі». 

«Зерно» вистави - термін, який належить Немировичу-Данченку, 
однак і у Костянтина Сергійовича є чудові слова про цей елемент. Ми 
читаємо в його блокноті: «Що таке зерно почуття? Це душевна типо- 
вість, характерність внутрішнього образу. Іншими словами - це афек- 
тивна згадка знайомого душевного стану, що гармоніює з душевним 
станом дійової особи. Це аналогічний з роллю душевний стан». 

Що стосується зерна характеру, то тут варто послухати людину, 
яка працювала з Володимиром Івановичем. М.Й. Кнебель свідчить: 
«Наполегливо вимагаючи, щоб актори знаходили таке зерно, яке стосу- 
валося б усієї ролі, Володимир Іванович не тільки не гальмував особис- 
тої ініціативи, фантазії виконавців, а навпаки, створював належні умови 


для їхнього злету. . 
Він порівнював зерно з тією ікринкою, з якої виростає риба. Він ба- 
чив у ньому лише ембріон людського характеру і ніколи не стримував 


його розвиток. 
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ещасливцева 7 натхненність. На цій основі, як сподівався 

|ванович, повинен був виникнути у виставі людський ха- 

ВолодиМ ува людИНа» і людина ця могла бути наївною і чистою серцем, 

р і чутливою до людського горя, безпомічною у своїх іде- 

зн персонажа могло бути ще багато рис і рисочок, але він 

б бути просякнутий наче соком, освітлений, наче СМОЛОСКИПОМ, 
сою Нещасливцева - натхненністю». 


зерно В 


повине 


головно Ю ри й 
зваживши на цю вказівку видатного театрального педагога, можна 


затямити собі, що зерно сценічної ролі має бути головна, основополож- 

на і непохитна риса характеру персонажа. 

6. Другий план 

В засвоєнні акторської майстерності молодими фахівцями сцени 
крім основоположних питань мистецької техніки і методу, бувають пи- 

| тання наче більш вузькі, специфічні, але такі, що мають велику вагу у 
становленні театрального спеціаліста. 

Одним з таких мало розроблених проблем є питання «другого пла- 
ну». Немирович-Данченко настільки вважав це питання важливим, що 
казав: «Я актора, який не володіє другим планом, не візьму до театру, 
навіть якщо він має хороші інші фахові риси». 

| Опанування «другим планом» доконче потрібно акторам психоло- 

гічного театру. Це внутрішній духовний «багаж» сценічного персонажа, 

який він нагромаджує під час розвитку дії. Він складається зі всієї су- 

| купності життєвих вражень дійової особи, зі всіх обставин її особистої 

| долі й обіймає собою всі відтінки її відчуттів та сприймання, думок і 

| почуттів. Наявність добре розробленого другого плану уточнює й ро- 
бить яскравими всі реакції героїв на ті події, що відбуваються у виставі, 
освітлює мотиви поведінки персонажа, наснажує глибоким смислом усі 
сказані ним слова. 

Другий план, як відображення внутрішнього світу людини, бере свій 
початок у невичерпному багатстві життєвих стимулів. Тут і біографія 
героя, і його світосприймання, і соціальне становище, і характер епо- 
хи, і течія дня, і фізичне сприймання, і внутрішня боротьба, і душевне 
потрясіння, і багато чого іншого. Усе це повинно бути актором нагро- 
маджено, закріплено, однак не для того, щоб демонструвати глядаче- 


ві, Глядач постійно повинен відчувати складність внутрішнього життя 
сценічного героя. 
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Дмитро Чойковський 
Оостин 
а Оруга 
7. Внутрішній монолог 
Питання внутрішнього монологу актора всебічно 
В. Немировичем-Данченком. вивчено 
Він відштовхувався від думки, що людина в житті ніколи н 
; о 5 
ується у спілкуванні тільки тими словами, які говорить вголос меж 
. а Лю- | 


може також говорити цим мовчанням, може с 
чатися, переконувати, доводити щось комусь або самому собі, ау е- | 
не може існувати без потоку думок, які протікають у її свідомості дина 
нники тільки те Й роблять, що ута вини М 

воїх героїв, які приводять їх до певних рішень, ни 

ній монолог вони використовують як засіб ровкрит. 


дина, яка мовчить, 


Великі письме 
приховані думки с 


поведінки. Внутріш 
тя внутрішньої сутності людини. 
«Немирович-Данченко завжди вимагав від актора, - пи 
и Ше 


М.Кнебель, - вміння оволодівати внутрішнім монологом. Він не гірш 
е 


за письменників бачив зв'язок внутрішньої мови зі всім ходом душев 


ного і фізичного життя героя. 
Він чітко усвідомлював, що момент опанування ходом думок обра- 


зу - цеі є по суті процес злиття актора з роллю. Через це він розмеж- 
овував мету і шлях здійснення цього процесу. Згадуючи все, що говорив 
Володимир Іванович стосовно внутрішнього монологу, доходимо до ви- 
сновку, що у постановці самої проблеми є відтінки: він з різною метою 

використовував це поняття на різних стадіях репетиційного процесу. 
Він пропонував акторам наговорювати собі монологи, які розкри- 
вають суть, зерно образу. Актор таким чином захоплює поступово 
свою уяву і зближується з далеким ще до нього характером - засвоює 
думки, дії, почуття образу, створеного автором. Актор зближується з 
другим планом образу. Обов'язковою умовою було, щоб ці монологи 
актор говорив від імені дійової особи і лише в першій, а не третій осо- 
бі. «Я, Глоба, повинен іти в розвідку, я маю зробити все так, щоб мені 
повірили»... і т. п. Працюючи з Хмельовим над роллю Тузенбаха («Три 
сестри», друга постановка), він говорив: «Не знаю, як ви п ; мій 
шлях такий: я починаю говорити собі монолог. Не так, що хрианию 
Тузенбаха, а саме я говорю: Я, можливо 7 і 
я дожив до того, що їду М ори по онов рення дарована 
годилася бути моєю дружиною... вона мене не любить ( внанені 
це також дуже 


важливо,)»... 
Все це зважувати, перебирати дуже тонко, дуже багато, цілу ніч 
не 
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думав-- Він каже: «Скажи мені щось таке»... а сам думає: «Мене 
все 
пав 


" во вб'ють» , 

о 

рить вже про іншу властивість, про інше призначення цього 
йому: Одна справа - коли виконавець наговорює собі внутрішні 
Монолог для ТОГО, що краще нія Індивідуальні таємні думки 
ев інше - коли він вже до рався до тих думок та переживань, 
опанував їх» Ї тепер вільно і природно діє в образі, думаючи так як його 
герой і роз діляючи почуття того героя. 

немирович-Данченко вважав, що актор, який вже «злився» з обра- 
зом, пОВИНеН вільно імпровізувати «внутрішні тексти». 

Ці невимовлені слова і репліки проносяться у голові героя і коли він 
мовчить; і коли він слухає, як говорять інші, і коли він щось Їм відпові- 
дає. Це вже думає не Хмельов, намагаючись поставити себе у обставини 
життя образу, це думає Тузенбах, індивід, який реально існує у виставі, 
володіючи багатогранністю своїх людських рис. 

Володимир Іванович не міг терпіти порожніх пауз на сцені, він ви- 
магав, щоб саме мовчання актора мало глибокий зміст. Мовчазна роль 
з обмеженим текстом лише тоді буде зіграна повновартісно, якщо актор 
володіє потоком думок героя, якщо його внутрішні монологи природ- 
но і вільно виливаються із суті його характеру. Тільки тоді він зможе 


«заразити» глядача певним баченням, коли він сам бачить те, про що 
говорить. 


8. Фізичне самопочуття 

Режисер Немирович-Данченко дуже уважно ставився до розробле- 
ного режисером Станіславським «методу фізичних дій». 

Він говорив, що їх обох зараз захопила одна проблема - проблема 
єдності психічного і фізичного у житті сценічного образу. 

Домагаючись цієї єдності, Володимир Іванович терпляче вихову- 
вав у акторові вміння знаходити зв'язок і взаємозалежність духовного 
життя героя та його фізичного буття, створювати фізичну лінію ролі, 
користуватися фізичною характеристикою образа для того, щоб більш 
глибоко виявити його людську властивість. 

Реалістична література вміє показувати, як відображаються пере- 
живання людини у її фізичному самопочутті («Палата Хо 6» Чехова), в 


тому, як відчуває вона себе в оточуючому Її світі. | 
Немирович-Данченко відмінно умів точно визначити фізичне са- 
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ИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


1 хи ( 
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Дмитро Чойковський Ш 


мопочуття персонажа: ді Ши надзвичайно прискілливий і суворий 
вимагаючи Від ЗКТОРе органіки цього самопочуття. М. Кнебель згадує. 
«Пам'ятаю, ЯК він без кінця вимагав, Від Хмельова - Тузенбаха б 
рювати Його вихід У АРУТІЙ АЇ «Трьох сестер»: «Вірно, - казав він, - що 
ви довго чекали РИБУ біля телеграфу» РУки у вас промерзли і ноги та. 
кож, але Снігу» від якого у вас МОКР' очі, обличчя не відчуває. Ось зараз 
краще; на лиці краплі мокрого снігу розтанули. Давайте ще раз». 

Однак «фізичне самопочуття» Не обмежується лише відчуттям при. 
родних явищ 7 холоду; ДОЩУ» ВІТРУ? спеки тощо, його треба розуміти 


значно ширше 7 психофізично:. 
Згадаємо ще Ра? що говорив 

. 7 . 
Степановій, яка грала Наталі у пЕСІ« 


Немирович-Данченко. артисти 
Останні дні»: «У вас дуже багато 
усмішки, багато любовної радості. Звідки такий любовний екстаз? 
Хіба задумано, що вона захоплена таким сильним любовним екстазом, 
В історичному уявленні Наталі такою не була. Вона схвильована і їй 
трохи страшно»-- 

Працюючи над вистав 
діляв проблемі фізичного 


ою «Три сестри»» Володимир Іванович при- 


самопочуття особливу увагу: 

Необхідно знайти вірне самопочуття залежно від зерна та пропо- 
нованих обставин, залежно від авторського надзавдання. У Чехова 
проблема фізичного самопочуття МОЖЛИВО чи не найважливіше актор- 


ське становище... У першій ДІЇ треба відчути самопочуття іменин... 


У другій дії - масляна; веселість, всі ВИПИЛИ, У третьому - знемога після 


пожежі, безсонної ночі, самопочуття світанку. 

Однак збагнути фізичне самопочуття це ще не значить здійснити 
його. Треба в нього так вжитися, щоб воно дало ряд нових барв у вико- 
навців. Треба використати цілий ряд вправ, треба погодити все зі своєю 
власною природою. Знайдене вірно самопочуття може приносити чу- 
додійні результати. 

Немирович-Данченко тому так дорожив цим елементом внутріш- 
ньої техніки, бо бачив у ньому ключ до акторської емоції, до тих «особ- 
ливих нервів»; які роблять мистецтво заражальним, здатним хвилюва- 


ти людські серця. 


9, Куди спрямований ваш темперамент? 
Немирович-Данченко не визнавав у театральному мисте тві ХО 
лодно-розумовий та сентиментально-солодкуватий підхід Зм | 
, він навіть 
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ІМ. ОСОБЛИВОСТІ РЕЖИСУРИ 8. і. НЕМИРОВИЧА-ДАНЧЕННА 


ій термінології шукав образного живого визначення. Так 

спеціальн но», яке увібрало в себе весь сенс творчої роботи над 
появилося наленьй відповідало «надзавданню» Станіславського, так 
виставою і В ізною дією» визначилося питання - «куди спрямований 
поруч З БорерванХ Відповідаючи на це запитання, актор не тільки 
ваш за з'ясувати чого він хоче, а й спрямувати на досягнення 
б весь свій артистичний темперамент, важити прагненнями 
свого героя, послати ці прагнення своїм нервам. Він вимагав від 
виконавця ролі гарячих почуттів і повноти пристрасті. Майбутній 
образ, створений актором, мав бути синтетичним. А це значить, що 
в такому образі отримували єдність усі елементи ролі: ї соціальна 
основа, життєва правда та зовнішня театральність, тобто цікава форма 
вираження. Але фундаментом образу має бути фізичне самопочуття, 
тлумачене дуже широко. 


Під час роботи з Хмельовим над роллю Тузенбаха, він говорив так: 
«Перше - самопочуття. Воно вам зрозуміле? Самопочуття - і військо- 
вий, і закоханий. Друге - куди спрямований темперамент? Я маю на 
увазі лінію поведінки, треба щоб вона була на щось спрямована. Весь 
основний об'єкт - Ірина. Я можу вести розмову з іншими людьми, але 
увесь час у мене на думці: а де вона, а куди вона пішла? А в якому вона 
настрої? Третє - темп. Це напевно залежить від режисерського плану. 
І при цьому ще й якийсь там нерв - що дуже важливо - чим можна себе 
уберегти від занепадницького настрою»... 

Немирович-Данченко ніколи не працював «холодним» способом і 


вимагав цього від своїх акторів. Захоплений роллю актор повинен жити 
на сцені думками і почуттями свого героя. 


У. РЕЖИСУРА 8. є МЕЙЄРХОДЛ 


Видатний майстер режисури Всеволо 
(1874-1940) належить до числа найбільш 
ського та світового театрального мистецтв 
шукання нових театральних форм, 
у чому стали грунтом розвитку теа 

Підвищена зацікавленість його 
тю та своєрідністю його таланту. М 
стійну властивість ламати та по 


лені творчі вирішення, знахідки. Він був творч 


6да 


д ЕМільович 


ейєрхольд, 


трально протилежним. Все Ц 
різноманітних тенден 


увагу. Пізніше, після його смерті, 


гімназії у 1895 


а як служіння 
громадським ідеалам. 
В МХТ Мей 


У. РЕЖИСУРА В. Є. МЕЙЄРХОЛЬДА 


хольда вже тоді проявилася схильність 
ді і дО гротескного малюнку. За гро- 
онського він отримав похвалу 
. В акторській роботі Мейєрхольда того періоду 
т ь Йоганеса Фокерата; трагічно самотнього інте- 
виділял кий безрезультатно борсається в Колі соціальних проблем. 
тво роботи Станіславського в той час дуже захоплювало мо- 
тора Мейєрхольда: Свою пошану до К. С.Станіславського він 
не зважаючи на пізніші розходження. У лис- 
і. позначеному датою 28 червня 1898 року, Мейєрхольд повідомляє: 
«Я потрапив до Академії драматичного мистецтва. Стільки цікавого, 
оригінального; стільки НОВОГО; розумного. Алєксєєв не талановитий, 
ні. Він геніальний режисер-учитель: Яка багата ерудиція, яка фантазія». 

Як же так сталося, що цей же актор вже У 1902 році опинився 3 
групою своїх товаришів у місті Херсоні, де створив театр під назвою 
«Товариство нової драми», репертуар і метод роботи якого був цілко- 
витою копією творчої роботи МХтТ? 

3 самого початку Мейєрхольд не поривав з принципами роботи 
Станіславського, В НЬОГО було лише бажання більш ефективно вико" 
ристовувати театр у громадському плані. Про це свідчить його лист 
А. П. Чехову, в якому він розповідає про демонстрацію глядачів, що 
відбулася на одній з вистав п'єси Ібсена «Доктор Штокман» під час га- 
стролей МХТ в Петербурзі. Лист був написаний 18 квітня 1901 року. 
В ньому молодий ще актор заявляв: «Мені хочеться пломеніти духом 
свого часу. Мені хочеться, щоби всі служителі сцени прийшли до усві- 


оєї великої місії. Мене хвилюють мої товариші, які не бажа- 
чужих інтересам 


домлення св 
їх кастових вузьких інтересів, 
у перебудові 


лях У Мейєр 
рного; а іно 
олі принца Араг 


ся також РОЛ 


проніс через усе 


ють піднятися вище Своїх 
громадськості. Так, театр може зіграти величезну роль 


всього існуючого?»- 
Однак, у мистецтві в той 
мом, що об'єднував усі канон 


час найбільш новим і лаконічним напря- 
и і натуралістичного, і реалістичного мис- 
тецтва був символізм - творіння Малларме і Метерлінка. Європою 
вже гастролював перший символістський режисер з трупою однодум" 
ців - О. М. Люньє-По. У молодого керівника нового театру все більше 
і більше виникає захоплення символістським репертуаром. На сцені 
«Товариства молодого театру» поруч з п'єсами Чехова і Горького почи" 
нають появлятиСЯ п'єси М. Метерлінка і С. Пшибишевського. Режисер 
намагається розгадати таїну символістської драматургії, відшукати для 


шани 995 "т 


«її 


аноачіойновенній ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ Чаее ПМ 
б ЗРуга 
неї постановочний ключ. Станіславський також не пройшов м 
вого напряму, він створює нову театральну студію на вул у би 
ській і пропонує Мейєрхольдові поставити в ній перші Вистави. вар. 
Мейєрхольд наполегливо працював над АВОма виставами СИМВОд: 
ського характеру - «Смерть Тентажіля» М. Метерлінка а 


| - «Ш 
і Яу» Г.Гауптмана. Станіславський прихильно СТаВився до За 
Мейєрхольда, вважаючи, що це «новизна використання живопис 
го 


і музичного оформлення вистави, перспективи широкого і цілі 
використання синтетичної природи театрального Мистецтва, 
були близькі пошуки подолання сценічних форм, обмежених рам 
побутової правдоподібності, пошуки, пов язані з виходом за меж 
форм». 

Станіславський писав: «сила нового мистецтва в комбінації, у спо- 
лученні барв, ліній, музичних нот, у співзвучності слів. Вони створюють 
загальний настрій, який заражає глядача незалежно від його свідомості. 
Вони спонукають самого глядача творити своєю власною уявою», 

Г все ж таки, поважаючи досвід Мейєрхольда в пошуках нових форм 
мистецтва, Станіславський не відважився відкрити новостворену сту- 
дію на Поварській, він вважав, що це може бути «небезпечним для 
самої ідеї, заради якої створювалася студія, тому що погано показати 
ідею - значить убити її». 

Можливо також, що тут відіграла роль і та суспільна ситуація, яка 
склалася в той час. Адже в Москві вже велися бої, почалася революція 
1905 року. Тільки В. Брюсов в журналі «Весь» за місяць січень 1906 
року підтримав досвід студії на Поварській, заявляючи, що «це була 
смілива спроба прийняти сценічну умовність за принцип театрального 
мистецтва». 

Характеризуючи роботу Мейєрхольда в студії на Поварській, з від- 
стані часу можна сказати, що він перший в Росії висунув програму 
умовно-естетичного театру, пов'язану з поетикою символізму. Він вва- 
жав, що мистецтво театру має розвиватися на грунті стилізації, бути 
підпорядкованим живописно-декораційному та музичному началу. 

Після невдачі в Москві, Мейєрхольд повертається в театр «Това- 
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йом 

Ками 
Ї цих 


М. РЕЖИСУРА 8. Є. МЕЙЄРХОЛЬДА 


з одною Умовою - в кожній поставленій Мейєрхоль- 


боду Її" лише алежати їй. Мейєрхольд дотримувався 
сво сі головна РОЛР нананайій ни 
м п'єС але особливого успіху не міг досягти. Комісаржевській 


до ипу; Й 
ього знані дже роль сестри Беатриси в однойменній п'єсі М. Метер- 
ася ЛИ 


| Справа в тому, що режисер в цей час захоплювався т. зв. «неру- 
дінка: ном вибудовував на сцені мізансцени-барельєфи, через це 
хомим ва конфлікт з впливовою групою традиціоналістів у театрі. 
- ром й Габлер» Ібсена, ні «Вічна казка» Пшибишевського не покори- 
У і Був, звичайно, значний успіх при постановці «Балаганчика» 
О. Блока, ОДНак Комісаржевська у цій виставі зайнятою не була. 

«Балаганчик» за своїм стилем і прийомами був зовсім не схожим 
з усіма ТИМИ виставами, які Мейерхольд поставив у театрі Комі- 
саржевської. Умовність як новий принцип творчості був застосований 
і тут, тільки ще більш гостро і виразно. Однак, тут ця умовність була 
застосована у новій якості, яка давала особливе забарвлення усій ви- 
ставі. Джерелом цього була сама п'єса Блока. Мейєрхольд навіть під- 
креслював цю обставину: «Першим поштовхом, який визначив шлях 
мого мистецтва, дала мені видумка планів до чудового «Балаганчика» 
О. Блока. Тут перед нами чітко виступає рідкісна творча єдність режи- 
сера і автора». Блок назвав постановку «Балаганчика» ідеальною. 

У цій постановці режисер Мейєрхольд вперше виразив концепцію 
театрального гротеску, яка потім переросла і в теоретичному і практич- 
ному розумінні в програму т. зв. «театрального традиціоналізму». 

В статті «Балаган» Мейєрхольд так писав, враховуючи досвід Блока: 
«Гротеск буває не лише комічним... а й трагічним, таким, яким ми ба- 
чимо його в рисунках Гойї, в страшних оповіданнях Едгара По і, звісно, 
головним чином у Е. Т. А. Гофмана. Блок у своїх ліричних драмах пішов 
шляхом гротеску в дусі цих майстрів». 

Мейєрхольд визначав жанр «Балаганчика» як «містичну сатиру». 

В постановці був талановито знайдений контрапункт між трагічним 
і комедійно-буфонним началом, між ліричною схвильованістю та 
іронією: режисер-експериментатор, він ішов дорогою подолання 
побуту в побуті. Образ «Балаганчика», і п'єси, і вистави, ще не виходив 
на простір значних суспільних проблем. «Але вони несли в собі тугу 
за живою дійсністю, незадоволеність замкнутістю у зачарованому колі 
вульгарності і метафізики. Сама невловима, тривожна дієвість всього 
того, що відкрилося глядачеві у причудливому, фантасмогоричному 
«Балаганчикові», розривала пелену споглядальності»... 


те 


Дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРО Х 
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Ей 

Роль П'єро грав сам Мейє 

глибини. Він був переповнени 

самотності. Мейєрхольд у ча 

гостро відчував «кошмар різн 
життєвої повсякденності. 


Ставлячи п'єсу О. Блока, Мейєрхольд З умислом ог 
ніку сценічної дії. Художник Микола Сапунов побуд 
сцену УРнАВИВКОКочІватруз, лкЕ мала свою сцену, свою завісу, б. АРугу 
лерську будку, свої лаштунки і падуги, свої колісники, Верхня б суф. 
цього театрику була неприкритою і глядач бачив всю ханік 
ників. Ці особливості форми вистави були тісно пов'язані 
смислом. 
У статті «Балаган» (1912 р. Мейєрхольд підкреслював: 
в гротескові це постійне прагнення митця вивести гля ач 
що осягнутого ним плану в інший, якого глядач аж ніяк не 
Мейєрхольд тут же зауважує, що гротеск поглиблює побут д 
коли він перестає становити собою лише натуральне, 
Стаття «Балаган» висуває суб'єктивний постулат, якого дотриму- 
вався Мейєрхольд у дореволюційний період. 

«Перш за все, моє я, це моє своєрідне ставлення 40 СВІту, І все, Що 
я беру як матеріал до свого мистецтва, має бути відповідним не правді 
дійсності, а правді мого капризу», 

Ця мейєрхольдівська «прав 
Аринського театру, і 


РХОЛЬд, Він с Ворив об 

и внутрішнім бод з. Раз Трагі 
ем, Гірки ЧГічно 

с створення «Бала аНчик Чуття у 

1794 РИПадковостей,, «м і й ; 


Щ9713 Вс 
ю 


З Її Основн 


«Основне 
З З тільки 
очікував», 
о тої межі, 


да» проявляється і у виставах Алексан- 


кі театри - Александринський і Маріїнський 
Перша вистава, яку поставив Мейєрхольд 


театрі, - «Біля воріт царства» Кнута Гамсуна - повністю провалилася. 
Режисер не зумів знайти спільної 


атру, до того ж він забрав собі і 
певні головні актори театру. 
Не вдалася також і 
Однак, восени того ж 1909 


, вражаюче о 


Так 
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ні плани художника Аппіа з вертикальними й 
им способом б НЕТ ОЯ необхідної пластичної вира . 
Однак найважливішим досягненням Мейєрхо ери зності акторів. 
ве відчуття стилю вистави, відчуття її історичної м виставі було 
Студія на Бородинській вулиці існувала до 1917 ретності. 
дисципліною там був сценічний рух, класом якого ню 
рух та ПНДОмомо утверджувалися тут як основа теат п чк 
цтва. 7 квітня 1914 року в залі Тенішевського учили рен мисте- 
дві одноактівки О. Блока - «Незнайомка» та  рирацав ули показані 
поставлені в стилі грубого простонародного видовища Раю Вони були 
року сла нітокавале сАсумок своєї роботи. В нотбама букилито бо 
пантоміми, етюди, клоунади і т.п. В студії були закладені оно 
потім визне ЗИЛИ. систему Мейєрхольда: «біомеханіка», «г понавн 
«майстерність мізансцени» та ін. , «гра з речами», 
Коли розелася ченко 1914 року війна, всю Росію охопила піднесена 
патріотичність. Піддався цьому піднесенню і Мейєрхольд. Він 
швидко поставив у суворівському Малому театрі «Мадемуазель Фібі» 
за Мопассаном. В Маріїнському театрі поставив концерт-апоф і» 
В ГОВЕРИСтВО. АСОМНУР» п Р Александринському - «Стійкого рвана, 
бакальоірн ча ЦРАЮЧІОСТАВОВКОМУ ТАКОЛКуЖе ШВИДКО, була поставлена 
вистава «Пігмаліон» для актриси Малого театру, К. Рощиної-ЇІнсаро- 
вої, яка була викликана з Москви для виконання ролі Катерини в 
«Грозі» О.Островського. Прем'єра цієї вистави відбулася 9 січня 1916 
року. І режисер, і художник Головін ставилися до Островського, як до 
поета, що зачепив струни трагедії російського життя. 

Однак, найважливішою і найдосконалішою постановкою режи" 
сера Мейєрхольда у дореволюційний період творчості була вистава 
«Маскарад» Лєрмонтова, прем'єра якої відбулася 25 лютого 1917 - за 
один день до початку Лютневої революції. Мейєрхольд ставив їі більше 
п'яти років. 

Це була єдина вистава Александринського театру, яка продовжу" 
вала своє творче життя протягом чверті століття. Її поновлювали У 
1923 році, у 1932-му та, навіть, тоді, коли Її автора вже не було в житті 
і прізвище його не значилося ні в афішах, ні в програмках Ку 1942 зи 
вистава була зіграна в концертному виконанні в чо ен ко 

був евакуйований ЛМенінградський академічний театр ім. Же кі . 
Незмінним виконавцем ролі Арбеніна був Ю. М.Юр б оці 
«Маскарад» ніс У собі більш вагоме прозріння, ніж усі доревол 4 


ні вистави майстра: 


обудовами Крега. 


но 


Я 
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Високий мистецький зміст цієї постановки давав МОЖливі 
витися нею все НОВИМ Й НОВИМ ПОКОЛІнням людей. "с рн ціка. 
Лєрмонтова, Мейєрхольд намагався проникнути в бно и рам 
ХІХ століття. Особливе значення для нього мала постать б антизму 
Невідомий був для нього символом тих таємних сил, які б о домог М 
загибелі Арбеніна. Сам Мейєрхольд у своїх нотатках так хар ні 5 
цю постать: «Невідомий - це завжди маска і Невідомим він н 
тому, що це вічна таємнича маска». 

«Використовуючи маску як спеціальний знак, Мейєрхоль ана 
їй значення універсального засобу, за допомогою якого тільки й мож 
було вловити щось вічне... Подібні мотиви були відчутні вже у пе 
постановці «Балаганчика», однак тут, у «Маскараді», вони стали більш 
зашифрованими, а на перший план ВИПЛИВ ЖИВИЙ, можна сказати, 
реально-історичний, соціальний зміст. 

Таємнича маска Невідомого зовсім не затуляла глядачеві цілком 
конкретний і зовсім не ірраціональний зміст, який таївся за нею», 

В нотатках Мейєрхольда подана розгадка колізій Лєрмонтовської 
драми, він пише: «Треба пам'ятати, що Лєрмонтов хотів написати різ- 
ку критику на сучасні йому звичаї. Необхідно, слідкуючи за драмою 
ревності, весь час бачити ту канву, по якій розшиті мережива драми 
Арбеніна і Ніни. 

Невідомий - найманий убивця. Вищі сфери суспільства найняли 
його, щоб помститися Арбеніну.. Смерть Пушкіна, смерть Лєрмонтова-- 
варто згадати злі наміри вищого світу тридцятих років, - дві смер- 
ті, - кращі докази, щоб зрозуміти значимість і загадковість постаті 


теризує 


давав 


Невідомого». 
Постановка «Маскараду» планувалася до століття від дня народ- 


ження М. Ю. Лєрмонтова (03.10.1814 р.). Однак ці плани весь час пору- 
шувалися, бо ні Мейєрхольд, ні Головін не відмовлялися від грандіоз- 
ного задуму вистави. 

Головін працював з великим захопленням. Він створив для 
«Маскараду» чотири тисячі ескізів. Мейєрхольда турбувало призначен- 
ня на роль Ніни актриси Коваленської, не задовольняла його музика 
Кузьміна. Коваленську замінила спочатку Стравінська, а потім Рощина- 
Інсарова, Глазунов написав хорошу музику. Робота над виставою про- 
водилася з систематичною наполегливістю. Було багато складних ви- 
рішень, вишукувалися все нові і нові грані вистави. 

Творчі проблеми виникли вже на самому початкові роботи над ви- 


і 
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- як трактувати образ Арбеніна? Мейєрхольд мав 


лад 

. наприк 

ставо? ой до цього питання. . 

два П Лермонтов мав намір написати комедію на зразок «Лиха 


Перших?" » О. Грибоєдова. В «Маскараді» прозвучить сатиричне за- 
через сонні Арбеніна автор бачив своїм Чацьким. 

барвле ий: Печорінство в Арбеніні. Автобіографічна риса Лєрмонтова 
образі Печоріна. Отже: Лермонтов - Печорін - Арбенін. 

Перемогло найбільш близьке до істини трактування роді. 

Над роллю Невідомого чукавя працював В. Далматов, на жаль, він 
помер ще задовго до прем єри. Рощина-Інсарова була актрисою дуже 
складної нервової структури, у неї були перепади у виконанні ролі 
Ніни. 

Що стосується образно-просторового вирішення вистави, то тут 
режисер і художник були тісно з'єднані єдиним задумом. Їм, перш 
за все, захотілося об'єднати сцену і зал в одну стильову систему 
монументальності і багатства декору самого великодержавницького 
стилю Миколаївської епохи. Особливо пишно був декорований 
просценіум. У вигляді півкола він був висунутий над оркестром у 
зал для глядачів майже до першого ряду крісел. Праворуч та ліворуч 
від просценіуму вели сходи до оркестрової ями, оточені красивою 
балюстрадою, за сходами були розміщені два великих дзеркала, що 
відображали зал для глядачів і море електричних вогнів. Поруч з 
дзеркалами поставлено було двоє двостулкових дверей, відповідно 
декорованих. Уся ця незмінна, величава, симетрична обстановка була 
винесена вперед і контрастувала з асиметричними побудовами, що 
відкривалися у глибині сцени. Сцена мала аж п'ять різноманітних завіс. 
Це були шедеври мальовничих форм. Вони створювали хитливість, 
змінювальність сценічної пишності і одночасно давали можливість 
режисерові висувати на перший план важливі сцени. 

Мейєрхольд поділив драму Лєрмонтова на 10 картин. Лише дві з 
них - маскарад (друга картина) та бал (восьма картина) охоплювали 
весь простір сцени, всі інші були малофігурними, лаконічними, не ви- 
магали великого простору. Зате в картинах маскараду і балу мейєрхоль- 
дівські масові композиції вражали своєю барвистістю, темпоритмічніс- 
тю, причудливою і нервозною динамікою. 

На сцені актори не користувалися жодними справжніми речами. 
Вважалося, що справжні речі на сцені виглядають фальшивими. 

Виставу було названо «оперою без музики». Мейєрхольд знав ме- 
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. - Частина М 
тоди створення такої партитури дії у драмі, яка у ві Уго 
не була б гіршою, ніж партитура музичного твору. озна | 
для ЦЬОГО ТОЧНИЙ пластичний еквівалент, К ва 
прочитувати і без слів. Заданий режисером малюнок ну 
ження ритму вірша. Раніше передбачені переміщення иктував збе и 
обов'язкова зміна видів партитури передбачала орд Че 
ку», яка попереджала наступний емоційний рух. ИЙ Знак сто 
Конкретні форми тут можуть бути різними, наприклад 
рояль рукавички» - точка, «відкинувся в кріслі» - точка, ' «КИНУВ на 
Ці точки могли бути більш або менш помітними для глядача 
цьому суть, суть в тому, що пропустити «точку» актор не мав ак 


ся пластична система пунктуації підпорядковувалася режи 
серові 
яку він встановлював. і 


ЧНО 


оди 
В 


Можна 


«Точ. 


а в 
тому ритмові і емоційній насназі, 
Свобода актора полягала У підпорядкованості себе партит 

урі 


сцени. 
Свобода актора полягал 


тити її своїми власними відтінками. 
«Маскарад» - вистава підсумкова для Мейєрхольда. «Маска озна- 


чала тут обманність, двозначність буття, хамелеонство, нерозгаданість 
усіх і кожного. Образ маскараду прочитувався як образ примарності 
, 


фантомності життя. 
В «Балаганчикові» примарними були бачення поета. У «Маскараді» 


примарною виявляється вже сама реальність, а погляд на неї режисера- 


поета був безпощадний і тверезий. 
Монументальна державність мик 
ною до краю безодні». 
В 1917 році Мейєрхольд ще встиг поставит 
О. В. Сухово-Кобиліна: «Весілля Кречинського», 


а і втому, щоб в межах цієї партитури збага 


олаївської епохи стала наближе- 


и одну за одною три п'єси 
«Діло» та «Смерть 


Тарєлкіна». 
У травні 1918 року в Маріїнському театрі випусти 


вінського «Соловей» та в Александринському 7 жовтня, 
ниці революції, «Містерію-буфф» В. Маяковського. 


Режисура В. Мейєрхольда в радянський період 

Мейєрхольд був першим радянським режисером, який поставив 
першу п'єсу радянського автора - «Містерію - буфф» В. Маяковського. 
Це сталося ще у Петрограді у 1918 році. Пізніше Мейєрхольд опинився 
якимось чином у Криму, а ще пізніше потрапив у полон до білогвар- 


в оперу Стра- 
до першої річ- 


оче 3000 
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оворіченську на Кубані. Як Тільки Кубань звільнили від бі- 
одійців нарком освіти А. Луначарський покликав Мейєрхольда в 
Ми 1920 року московські газети повідомили, що режисер 
амей ерхолрА прибув до Москви і був призначений завідувачем 
ального відділення Наркомоса (ТЕО). Новий службовець уряду 
авзято взявся за справу перебудови всієї театральної діяльності. Цю 
Ж Я роботу він проголосив «Театральним Жовтнем». У день триріч- 
чя жовтневО революції в МОСКВІ відкрився Театр РРФСР 1-й. Тут була 
п едставлена П єса бельгійського драматурга Верхарна «Зорі» у пере- 
обці та постановці В. Мейєрхольда та В. Бебутова. Вистава відбува- 
дася У приміщенні театру Зон (на цьому місці тепер стоїть Колонний 
зал ім: П. Чайковського). П'єса була співзвучна тому, що недавно від- 
булося в Росії. Війна перетворювалася в народне повстання, в братання 
солдатів ворогуючих сторін, які спрямовували свої сили проти нового 
ворога. Мейєрхольд оголив сценічну частину, показав глядачам цегля- 
ні стіни. Рампу викинув. Сцену поєднав з глядацьким залом. Це мало 
символізувати єдність народу і театрального мистецтва. Вистава мала 
великий успіх у нового глядача. Її називали «Чайкою» Мейєрхольда. 
Спектакль мав і своїх противників. Б. Фердинандов назвав його «кон- 
центраційним табором для акторів». Робітники та солдати не завжди 
розуміли, що відбувалося на сцені. Найвищою радістю на цій виставі 
було повідомлення про взяття Перекопа Червоною армією. 

Першого травня 1921 року в цьому театрі була поставлена нова ре- 
дакція «Містерії - буфф» Маяковського. На сцені була вибудована пів- 
сферична декорація, яка поєднувалася місточками з залом для глядачів. 
Мейєрхольд вибудовував тут дію за принципом «монтажу атракціонів». 
Це був спектакль-огляд, в якому діяла маса учасників. Вони були по- 
ділені на «чистих» і «нечистих» «Нечистих» зодягли у темний одяг- 
спецівку, яка потім набрала значного театрального розповсюдження 
у виставах так званої «Синьої блузи». Тут цей одяг був застосований! 
вперше. С. Марголін називав це дійство «спектаклем максимальної те- 
атральної надмірності». Мейєрхольда критика його діяльності не до- 

бив свою справу з великим ентузіазмом. Однак у вересні 
1921 року вистави Театру РСФСР 1-го припинилися. У Мейєрхольда в 
цей час з'явилася вагома думка про використання конструктивіського 
вирішення вистави. Ця думка виникла у нього після того, як він восе- 
ни 1921 року відвідав виставку художників-конструктивістів, яка нази- 


шкуляла, він ро 


1 | 


зай ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 
Руга 


25» (участь брали 5 художників: О. Радченко й 
тейнберги і К. Медунський 1 кожен з них вка Попова 
5 робіт). В майстернях конструктивістів принципово відки и б » 
мистецтво, ВОНИ прагнули надати найбільшу цілеспрямованість Я Всяке 
лю, хотіли так переробити житлові будинки, заводи, вулиці, м довкіл: 
щоб людська діяльність відбувалася у найбільш ві повідних 1 | 
Технічний, інженерний підхід вони визнавали, як буржуазне, мовах, 
товне поняття краси. Однак, через відсутність фондівур кін 
стрії та архітектурі початку 20-х років, конструктивізм заявив прос ду- 
головним ЧИНОМ деклараціями. Реально він прижився тільки на ян 
В театрі ідеї конструктивістів втілювалися з допомогою звичайних ба 
щок та цвяхів. Така практика вносила повну відмову від художнього 44 
мислу. Любов Попова перша погодилася використати принципи кон. 
структивізму У роботі з Мейєрхольдом. | | 
Через два місяці після громового успіху вахтангівської «Принцеси 
Турандот», 29 квітня 1922 року Мейєрхольд показав москвичам виста- 
ву «Великодушний рогоносець» Ф. Кромелінка - перший, якщо не єду- 
ний спектакль, у якому були реалізовані ідеї конструктивізму. Попова 
відкинула все «непотрібне» в оформленні, залишила лише двері, східці, 
і з цих елементів склалася сценічна кон- 


вікна, майданчики на сходах, 
струкція. Виникла потреба в конструкції, яка могла б рухатись. На де- 
корації було розміщено три колеса, а нагорі, щось подібне до вітряка. 
В цій виставі художник був вигнаний з театру, на його місце прийшов 
ції актори зодягнені в сурове по- 


інженер-конструктор. На цій конструк 
лотно мали розігрувати дію, користуватися прийомами біомеханіки. 


Мейєрхольд хотів вигнати зі сцени і ілюзорність, але цього не 
сталося. Принцип біомеханіки вже давно практикувався як тренінг, тут 
він використовувався актором в дії, актор мусив уміти керувати своїм 


У наступній виставі «Смерть Тарєлкіна» Сухово-Кобиліна Мейєр- 
хольд розвивав успіх «Рогоносця», ідеї конструктивізму та біомеханіки. 
Лише підкреслений оптимі ньої вистави змінився трагіч- 


зм поперед 
ним фарсом. Ідея конструкції ілюзорності. 


була доповнена елементами ! 
Актори грали з рухомими речами, які ламалися та розвивалися, як у 
циркових номерах. Режисер 


В. Сахновський назвав цю виставу «жахли- 
вим цирком». Освітлювався лише передній план, а далі сцена була за- 
темнена, фігури персонажів розмивалися у пітьмі. Глядач не сміявся на 
цій неймовірній комедії, він відчував «знущання смерті над людиною». 
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валася «5х5є 
брати В.і Г.С 


тілом. 


М. РЕЖИСУРА В. Є. МЕЙЄРХОЛЬДАЯ 


1923 році Мейєрхольд поставив у Театрі на Садовій виставу 

тому ю М. Мартіне в переробці С. Третякова під назвою «Земля ди- 
і фе ей театр З 1923 року називався ТІМ (театр ім. Мейєрхольда). 
бом роботи у своєму театрі Мейєрхольд ставив вистави ще й у Театрі 


Кі Режисер мав намір в ТІМІ експериментувати, шукати нові 
б - 

рев хи, а У Театрі Революції ставити випробувані вистави. «Земля ди- 
шлЯХ 


ба» це був міцно скроєний агітаційний спектакль, поставлений у 

о мітинговому плані. 

Того ж 1923 року, 15 травня, у Театрі Революції Мейєрхольд по- 
ставив ЗОВСІМ без особливих режисерських прийомів «Дохідне місце» 
о. Островського. Вистава не ля позитивних відгуків так званої лівої 
критики, спеціалісти називали її «спектакль без пороху», однак глядач 
його прийняв. Він довго тримався в репертуарі, поновлювався в і у 1926 
році і у 1936 році. Успіх його наростав. Поступово виявилося, що поста- 
новка «без пороху» - режисерський шедевр Мейєрхольда. 

15 червня 1924 року відбулася прем'єра політогляду «Д. Є». (Даєш 
Європу). Літературною основою вистави став монтаж двох рома- 
нів - «Трест Д. Є». І. Еренбурга та «Тунель» Б. Келлермана. На запере- 
чення І. Еренбурга щодо використання його роману Мейєрхольд від- 
повідав грубо. Він тепер став використовувати «проработочний» тон. 
Основним структурним елементом постановки стали «рухомі стіни». 
Мейєрхольд твердив, що замість нерухомої, статичної конструкції тут 
використана динамічна конструкція оформлення. 

Однак основному правилу конструктивізму «нічого не зображува- 
ти» - ця рухома декорація суперечила. У «Землі дибом» режисер ви- 
користовував один екран, у виставі «Д. Є.» він встановив аж три екра- 
ни. На цих екранах проектувалися діапозитиви і кольорові написи. 
Середній екран виявляв стосунок режисера до того, що відбувається 
на сцені. 

28 березня 1923 року Мейєрхольдові присвоєно народного артиста 
республіки. Це сталося ще до постановки «Доходного місця». Згодом 
виявилося, що і вибір п'єси був не випадковий, що вона викликала у 
глядачів багато асоціацій. Затаєною, прихованою темою вистави була 
тривога. Найбільшими акторськими здобутками вистави стали обра- 
зи Поліньки (М. Бабанова) та Юсова (Д. Орлов). В цих образах най- 

більш яскраво виражалася ідея Мейєрхольда, в Юсові - погроза, в 
Поліньці - надія. 

На початку 1924 року Мейєрхольд звернувся знову до творчості 
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- У ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Чайковський Част 
Дмитро йо Руга 


Островського - він не комедію кіно Постановка 
своєрідним відгуком на лозунг вно о «Пазад до О ого 
Режисер хотів також прояснити бан яке має бути ставлення новог 
театру дО класичної спадщини? У цій виставі було порушено Цілий 
ряд проблем театральної практики, Вороний ЯКИХ було питання 
роботи театру за принципом соціальної маски. Режисер ПОДілив пе 
за все персонажів п'єси «на наших і не наших» на грунті кл 
характеристики. До «не наших» були зачислені поміщиця Гурми 
її нахлібник Буланов, купець Восьмибратов, священик Мило 
інші класові фігуранти; до «наших» належали перш за в 
люди «принижені старим світом» - Аксюша та Петро, 
актори Нещасливцев та Щасливцев. В акторській грі з 
прийом народної маски, взятий з плошадних вистав Середньовіччя. 
Головною рисою цієї маски була спрощена характеристика персонажа 
до однієї-двох дуже виразних і зрозумілих рис, де ефект ВПЛИВУ на 
глядача проходив не через складність душевного малюнку, а головним 
чином через виразний рух і сильний голос. Стосунки між персонажами 
були спрощені. Мейєрхольд застосовував тут «гру без відтінків». Усі 
подробиці побуту і психології, всі тонкощі емоційного чи раціонального 
виразу відкидалися. Соціальна маска відміняла у актора характер, 
індивідуальність, долю. 
В роботі над текстом Мейєрхольд, на противагу чеховському «під- 
текстові», видумав новий метод, який він міг би назвати «контртек- 
стом», але не назвав. Це була своєрідна суперечливість між словес- 
ною та фізичною тканиною поведінки актора. Наприклад ханжеську 
фразу сказану до Аксюші: «Погані нахили вкоріняються з дитинства», 
до глядача і нахабно кру- 
критик Костянтин Рудницький 


Я бу. 
ла 
стровськ 


аСОвої 
Жська, 
нов та 
се Молоді 
а також Старі 
аСТОСОВувався 


(більш обережно) у виставах 30-х ро- 
"7 Видцять три втрати свідомості». 


- неволя. 
, праворуч низи- 


Ліворуч була дорога, яка вела 


на - це було все Минуле і диховісне. 


( 


М. РЕЖИСУРА 8. Є. МЕЙЄРХОЛЬДА 


застосовуючи" МАО кіно, Мейєрхольд поділив п'єсу Островського 
3 епізоді" потім скоротив її до 26, а виставлялося лише 16 епізодів 
добра половина тексту пропала. Кіноприйомом він подавав і формі» 
цію АЛЯ глядача: На екрані з'являлися написи: «Дівчина з народу і дама 
світу?" «Шахраюють ! МОЛЯТЬСЯ», «Моляться і шахраюють», «Люди 
жають?» «Люди, які мають владу». У виставі використовувалися 


ава і фан 
несподівані! кольорові деталі - Гігантські кроки, кольорові гойдалки і 
перини ТОЩО: Вистава мала громовий успіх. Режисер тут добре враху- 


ЯР потребу часу та характер тогочасного глядача. Критики називали 
виставу «прикладом змішаності примітивного натуралізму з найбільш 
вишуканою та найбільш абстрактною театральністю». 

Вистава ця пройшла 1328 разів. Оцінюючи її успіх, Мейєрхольд ска- 
зав на диспуті: «Тут нема жодної таємниці творчості. Театр не користу- 
ється магією та чаклунством. В театрі маємо лише одне: знання справ- 
жніх прийомів кращих театральних епох і... - тут він зробив велику па- 
узу, а потім сказав з ЗОВСІМ неприхованою іронією, - і уважне вивчення 
свого глядача. Треба брати до уваги зал для глядачів - це і є мистецтво 


режисера перш за все». 
Іронія вимагала знищення однолінійного зображення, роз'єднання 


його на контрастні частини. 

Тенденція свідомого, навіть навмисного порушення одноплано- 
вості зображення залишиться на совісті режисера. Мейєрхольд дійсно 
добре вмів використовувати час, рівень культури і смаку глядача, Він 
досконало згадував і таємниці театру Шекспіра, і загадки комедії дель 
арте, і навіть успіх театру балагану. Він на кожну нову виставу добира? 
і винаходив перш за все нові прийоми, демонстрував своє режисерськи 
вміння володіти залом для глядача. 

Наступна вистава; поставлена в Театрі Революції, - «Озеро Люль» 
О. Файко підтвердила це. Вона була поставлена ще в листопаді 1923 


року без особливого прицілу; але також мала небувалий успіх. Головним 
о вирішення У цій виставі були рухомі ліфти, які 


козирем постановочног 

давали можливість дуже швидко і вправно переносити місце дії. Це на- 

давало особливий темп виставі. | 
ставою «Ліс» ! 


Вистава «Озеро Люль» ставилася паралельно 3 ВИ 
Мейєрхольд віддав всю увагу п'єсі Островського, а постановці «Озеро 
Людль» не надавав великого значення: Однак, вона також проходила на 


повних зборах. 


Мейєрхольд дивувався; иглядався дО глядачів. 


заходив у зам» ПР 


ції 
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ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


Дмитро Чойковський Частино 


у партері сиділи розодягнені непмани, однак ї на ярусах будо по 
. , 
скромно зодягнених глядачів. П'єса Фалько була якоюсь подобою - 
мів, не життя, а ЯКИЙСЬ дивний міраж, але мабуть «заб за- 
Ооро- 


хідних філь она Й 
нений плід СОЛОДКИЙ» 1 ВСІ намагалися його «покуштувати», 
. , - 
Мейєрхольд вирішив поставити 1 другу п єсу Файко, але вже і 


ному театрі і З більш відповідним ставленням до авторського матері 

П'єса називалася «Вчитель Бубус» ї говорила вона про мале 
людину - шкільного вчителя, ЯКИЙ брав. участь У демонстраціях 
безробітних. Під час розгону демонстрації поліцейськими, Бубус з 
переляку заховався в якомусь саду таким чином потрапив у середовище 
багачів. Це стало подальшим змістом Долі політично нестійкого 
маленького чоловічка. 2. 

Матеріальним принципом вирішення цієї вистави Мейєрхольд за- 
стосував поєднання інтер'єра з екстер єром. Тобто те, що відбувається 
в кімнатах і те, що відбувається під відкритим небом мало одне й те 
саме місце дії. На той час це сприймалося як чисте божевілля, але ре- 
жисер стояв твердо на своєму. Незабаром художник Шестаков спору- 
див екстравагантне оформлення. Це був нічим не заповнений овальний 
майданчик, трохи піднятий над планшетом сцени і застелений яскраво- 
зеленим килимом з гранатовою каймою. Позаду майданчика були під- 
вішені бамбукові палки, які торохкотіли, коли їх розсували актори, при 
виході на майданчик. У першій дії з глибини сцени виднівся фонтан, у 
другій дії на тому ж місці був великий диван. У цій виставі був засто- 
сований т.зв. «дендизм», тобто дуже елегантний, вишуканий одяг. Дія 
вистави розгорталася через «передгру». Це був своєрідний контртекст, 
застосований ще у виставі «Ліс». Тільки там контртекст йшов після 
акторської репліки, а тут передгра відбувалася перед текстом ролі і це 
дуже загальмовувало хід вистави. Не дивлячись на всі старання режи- 
сера, вистава «Вчитель Бубус» не мала успіху. До того ж, при постановці 
цієї п'єси між Мейєрхольдом і Файко виник конфлікт. Файко писав го- 
ловну жіночу роль для Бабанової, а Мейєрхольд призначив на цю роль 

свою дружину Зінаїду Райх. Бабанова, з приходом до театру Райх, втра- 
чала своє провідне місце в театрі, що пізніше привело до повного роз- 
риву її з театром Мейєрхольда. 
В цей час зіпсувалися стосунки Мейєрхольда з Ігорем Ільїнським 
У1925 році він покинув ТІМ. 
Неприхильне ставлення Мейєрхольда до таких акторів як М. Ба- 
банова та І. Ільїнський загрожувала зниженням і Зенон 
успіху режисера, адже 


М. РЕЖИСУРА В. Є. МЕЙЄРХОЛЬДА 


их акторів у виставі «Великодушний рогоносець» при- 
сота ізчутний успіх режисерові. Виставу називали «Ільбазай» 
ев 


несла АУЖ" Бабанова, Зайчиков) саме іменами трьох провідних акторів 


ТІМУ. цей критичний момент до театру звернувся дуже скромний 
рн иа Ераман і причитав колективові смішну сатиричну п'єсу 
у ви П'єса відразу захопила акторів, вони бачили в ній для себе 
«добрий хліб». П'єса «Мандат» сатирично висміювала міщанство - ста- 
ромодного та оновленого зразку. т | . 

П'єса висміювала обивательську сім'ю Гулячкіних, молодий пред- 
ик якої, отримавши політичний мандат, робить неймовірну 
кар'єру: Паралельно цьому розвивалася інша, зовсім вже анекдотична 
лінія про те, як до квартири Гулячкіних доставили скриню з сукнею ні- 
бито княжни Анастасії і як звичайна служниця, вбравшись у ту сукню, 
відіграла перед «старими мізками» роль княжни. 

Мейєрхольд, звичайно, використав тут сатиричний гротеск. Варто 
сказати, що нова політична ситуація підштовхнула Мейєрхольда до різ- 
кого протесту проти обивательства (який, зрештою, і погубив його). 

Він явно «комплектував» «різні психологічні та соціальні риси мі- 
щанства для того, щоб створювати жахливу і разючу сценічну маску. 

В «Мандаті» і «Лісі», в «Бубусі» і «Ревізорі», в «Горі розумові» і в 
«Клопі» з фантазії Мейєрхольда виникала ціла серія образів, зафіксова- 
них з жорстокістю сатирика і памфлетиста». 

В технічному вирішені вистави режисер застосував тут центричні 
кола, він називав їх «рухомими тротуарами». Перше, велике коло, яке 
займало всю сцену, було нерухоме; наступні два кола рухалися або ра- 
зом, або назустріч одне одному. Це давало значний динамічний ефект. 
Крім того, в «Мандаті» були застосовані і «рухомі стіни», які були ви- 
користані Мейєрхольдом ще у виставі «Д. Є.» («Даєш Європу»). ЦІ «сті- 
ни» рухалися паралельно рампі і в потрібний момент припиняли рух 
тротуарів. 

На такій динамічній сцені, придуманій Мейєрхольдом і художником 
І. Шлеп'яновим, можна було ставити будь-яку виставу, тому цим прин- 
ципом зацікавилися і інші режисери. Мейєрхольд його не повторив. 

Вистава «Мандат», поставлена у стилі сатиричного гротеску в 

1925 році, мала знову значний успіх у глядача, однак цей рік закінчив- 
ся дуже неприємною подією. 28 грудня загадковою смертю закінчи- 
лося життя поета Єсєніна. Це сильно вплинуло на Мейєрхольда, бо ж 
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Зінаїда Миколаївна Райх - колишня дружина Єсенін но тепер 
Мейєрхольдом. Жила 3 
у 1926 році Всеволод Мейєрхольд поставив «Ревізора», вис 
ав 


яка і тоді, і пізніше викликала бурхливі дискусії. К. Рудницький бі 
книжці «Мейєрхольд» дуже докладну розповідь про цю виставу, ві 
лаємо зацікавлених читачів до неї, а тут подаємо тільки фрагмент. Аси- 

«Мейєрхольд поставив перед собою мету зіграти не «Ревізора, 
Гоголя - як певну мистецьку цілісність. Гоголя -- як стиль, Гоголя М а 
особливий світ, Гоголя - як Росію. Заради цієї мети використовуваво, 
не канонічний текст цієї комедії, а текст з усіх шести варіантів зо 
що збереглися. Поновлювалися фрази, у свій час викреслені цензурою 
вводилися репліки і навіть окремі персонажі з «Гравців» та інших аб 
кінчених і незакінчених писань Гоголя. 

..Мейєрхольд намагався розширити межі вистави, для того, щоб 
«Ревізор» прозвучав на тлі «Мертвих душ», як тема про Росію. Під час 
репетицій він умовляв акторів «уникати всього комедійного» і «трима- 


ти курс на трагедію»... 
Крім того він бажав змахнути з «Ревізора» порох глухого кута, по- 


казати у виставі не мертву і тьмяну провінцію, а столицю імперії, її по- 
рцеляну, бронзу і парчу, ампірні меблі червоного дерева та карельської 
берези, секретери, бюро, іскристий кришталь». 

В інтерв'ю перед виставою Мейєрхольд ДОВОДИВ, ЩО П'єса має | 
сучасний характер, що він ставив її в плані реалізму, що це буде перш за 
все акторська вистава. 

Сценічним простором режисер розпорядився так, щоб виграти | 
«крупний план», приблизити акторів до глядачів. Перший план сцени | 
був міцно відділений від глибини дуговою лінією одинадцяти дверей. 
Центральні двері за потреби розсувалися і з глибини на авансцену ви- 
їздив маленькій майданчик, на якому грали актори. 

Вистава була переповнена режисерськими вигадками. Роль 
Хлестакова грав Ераст Гарін, відкритий режисером в «Мандаті», де він 
грав дуже смішно Гулечкіна. У цій виставі він грав рішуче, змінював об- 
раз Хлестакова в різних сценах до невпізнання. За Хлестаковим всюди 
ходив його двійник, якийсь загадковий офіцер. Критика хвалила 3. Райх 
та М. Бабанову за винахідливо побудовані постаті матері та доньки, що 
змагалися за любовну увагу до них Хлестакова. Цікаво був змонтова- 
ний фінал вистави: Анна Андріївна втрачала свідомість і її виносили 
ті офіцери, що перед тим співали їй серенаду, на Городничого надягали 
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чкуї під звуки церковних дзвонів, невчасно поданих, під 
мівну С9 Ц оліцейські СВИСТКИ чиновники гасали по всій сцені з 
:б барабанів " зе а потім вривалися в зал для глядачів і починали 
В цей час портали сцени закривало полотнище, 


ося знизу вверх, а на ньому були написані останні слова 
іднімал 


н 
ма: «З Петербургу 
ибуття ЧИНОВНИКІВ А 


- на кону глядачам відкривалася застигла німа сцена так, як її на- 
ерх! н 5 


Гоголь. Персонажі стояли нерухомо і глядачі не відразу здогаду- 
писав що перед ними не актори, а ляльки. Тільки після того, як у залі 
бо збільшуватися світло і актори підійшли кожен до своєї ляльки, 
публіка почала аплодувати. . . 

Після постановки «Ревізора» Мейєрхольд майже за два роки не по- 
ставив жодної вистави, якщо не вважати ліві допомоги, яку він нада- 
вав своєму учневі Федорову у постановці вистави «Ричи, Китаю!» С. 
Третякова. . 

В березні 1928 року він знову взявся за класику, цього разу за най- 
більш репертуарну п'єсу російського театру «Лихо через розум» О. 
Грибоєдова. Цього разу він мав намір розгорнути переконливу, іс- 
торичну, конкретну картину ХІХ століття. Посилаючись на Аполлона 
Григор'єва Мейєрхольд твердив, що ця комедія говорить про хам- 
ство. Однак «хамство» світу Фамусових, Скалозубових, Молчаніних і 
Загорецьких він задумав показати як твердо організоване, сильне сво- 
єю бездуховністю суспільство. 

Не гнилизна, не бруд стояли перед Чацьким, а розкішні достатки, 
ситість, усвідомлення сили, непорушності встановленого порядк). 
Перед Чацьким стояли персонажі задоволені життям, люди, що вміють 
користуватися життям, брати від нього найбільше задоволення, най- 
більші радості. Тож який мусив бути Чацький, що протистоїть таким 
диким оптимістам? 

Режисера тривожило виконання ролі В. Яхонтовим, хоч з усіх точок 
зору він підходив на цю роль. Мейєрхольд був таким режисером, який 
любив дивувати несподіваним підходом до вирішення творчого питан- 
ня, а тут було все так, як треба. Режисера турбували саме ці позитивні 
дані для ролі, які були в Яхонтова. Він добре володів сценічною мовою, 
був темпераментним, красивим, справжнім «героєм-любовником». Таке 
виконання ролі могло принести успіх, однак такий успіх був очікуваний 
і це не влаштовувало режисера. Його театр був театром несподіванок. 
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Дми на 


ФрРуге 
Він ніколи не повторював те, що було знайдене іншим. Кожна репу 
Чацького мала бути сказане вперше. «Якщо «фамусовщина» і мор б 
лівщина» прочитувалися свіжо, то і роль Чацького вимагала НОВОГО з 5 
рішення». (К.Рудницький). Мейєрхольд заглибився У всі редакції п'єси 
усі чернетки п'єси і дІЙшов до висновку, що п єсі необхідно повернути й 
перший драматичний сенс І першу траляну назву «Горе розумові», 

Як і в «Ревізорі», комедійність п єси замінювалася трагізмом. Іт 

потрібен став інший Чацький - «запальний хлопчик», а не «трибуну. 
Режисер більше за все боявся аео й (Тут вирто нагадати, що і ре- 
жисер Товстоногов, ставлячи цю п єсу в 1962 Році пішов цим Шляхом, 
несподівано поставивши на роль Чацького Сергія Юрського). Отже го. 
ловну і дуже відповідальну роль у виставі «Горе розумові» мав зіграти 
Е. Гарін, актор-комік, який ще недавно зіграв Гулячкіна і Хлестакова. 
Рішення режисера було несумісне з творчою логікою. Можна було до- 
пустити, що Гарін не буде «трибуном», а тим більше «тенором», але 
куди діти його манеру говорити в ніс, що робити з його властивістю 
меланходійно завмирати під час діалогу, як подолати його інсоляційн 
зляканість?.. Ситуація була складною, але саме вона розбудила фанта- 
зію Мейєрхольда. Він вирішив, що тему Чацького повинна підхопити і 
посилити музика і посадив Гаріна за рояль. Композитор Асаф'єв піді- 
брав для вистави відповідну класичну музику, яка мала компенсувати 
слово Грибоєдова. Однак і Мейєрхольд і Асаф'єв переоцінили здатність 
сприймання музики звичайними глядачами драматичної вистави. Вони 
не стільки сприймали музику, скільки переочікували її. 

«Чацький у Мейєрхольда, як тепер у (німому) кіно ілюструє свої пе- 
реживання музикою», - зауважував критик В. Блюм. 

Не вдалося поєднати Чацького і з майбутніми декабристами, хоч 
вони і оточували його в окремих сценах, Це була непереконлива ілю- 
страція. 

Вистава «Горе розумові» не була позбавлена режисерських знахідок, 
але вони не стосувалися головного задуму. Тільки у сцені «В їдальні» 
Мейєрхольд досягнув необхідного смислового акценту. По всій ширині 
авансцени був поставлений стіл, при якому відбувався «ритуал» спо- 
живання їжі. Тема ситого хамства зіткнулася з мрійливістю і надією про 
суспільні зміни. Вона робила враження, однак вона не буда підготовле- 
на ходом розвитку конфлікту. 

Мейєрхольд цього разу не отримав перемоги. Його ідея трагічної 


загибелі ідеалізму не знайшла захисників. Над режисером повіяв вітер 
критичного холоду. 


м 3100 сю, 
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м програма «активізації класики» була реа- 
задумана вами «Ревізор» та «Горе розумові». Однак після поста- 
хізован сно минуло майже три роки, а сучасної п'єси тепер вже 
нови -а пертуару не додав: Це було неприємно, тому що інші теа- 

ГОСТ! дя році активно проявили себе в цьому плані. 
и складність ситуації, Мейєрхольд поквапно звернувся 
ретьякова «Хочу дитину». Їдея п'єси примітивно проста. 
потрібні нові здорові кадри, отже, здорові силь- 
рського походження повинні паруватися зі здорови- 
Держава підтримує такий підбір. 


чинами з робітничого класу: 
хадається до кращих часів. П'єса пропагувала євгеніку, за- 


критерію ставився критерій соціальний. 

П'єсу Третьякова поставити не вдалося, заборонив Головрепертком. 
Настала криза в діяльності знаменитого режисера. Иого театр захоті- 
хи закрити: І все ж, Маяковський врятував ситуацію - 28 грудня 1928 
року він прочитав В ДержтТімі комедію «Клоп». Мейєрхольд взявся її 
негайно ставити. Робота над виставою велася дуже наполегливо, вона 
тривала всього 6 тижнів. 

Прем'єра вистави відбулася 13 лютого 1929 року. 

Вистава мала дві частини: перша змальовувала сатиричну картину 
міщанського побуту, друга - накреслювала утопію майбутнього життя. 
І поет і режисер вважали, що через 50 років все настільки змінилося, 
що замороженого обивателя Присипкіна можна буде розморозити, бо 
суспільство досягне такої досконалості, в якому він вже не зможе бути 


ейєрхольдо 


у суспільству 


ми муж 
любов ВІАК 
мість расового 


небезпечним. 
Вистава не подобалася тодішнім критикам. І автора і режисера зви 


нувачували в тому, що вони повернулися до давно пройденої стилістики 
сценічного плакату та агітаційного театру. Об'єкт критики був вибра- 
ний помилково. Маяковського РАПП розізлив особливо. Через досить 
стислий термін він написав нову п'єсу. Вона називалася «Лазня». 

В ній критикувалися вже радянські урядовці і функціонери. 
Постановка «Лазні» була розцінена як антирадянська діяльність. Нова 
влада не дозволяла себе критикувати. 

Наслідки цього зіткнення загально відомі. 

За період 1929-1933 років Мейєрхольд працював над жанром траге- 
дії. Він поставив п'єсу І. Сельвінського «Командарм 2» (1929), «Останній 
вирішальний» В. Вишневського (1931), оригінальну п'єсу Ю. Олеші 
«Список благодіянь» (1931), а також «Вторгнення» Ю. Германа (1933). 


Ж: 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ УР 
на 


зисаський 
дмитро Чойковс Зруго 


ині 30-х років почало відчуватися зближення Мейє ХОЛ 
Вистава «Дама з камеліями» О. Дюма (сина), поста й 
говорила про глибоку розробку характерів. Режисе й 
тав сценічний простір, ПОРТаВИВтИ ЦЮ виставу в ді, 
тичній КОМПОЗИЦІЇ. У всьому відчувався благоро , 
в Ленінградському малому оперному театр 
Чайковського «Пікова дама». Але... 


В лютому 1936 року 8 газеті пні була зд нни розгромна 
, бур замість музики. Про оперу «леді макет Мценського 
стаття: «СУмбУР нувачувала композитора Шостаковича в формаліз 
повіту». ераГоя сам проти «мейєрхольдівщини», яка відкидає В б. 
мі, В статті був рано образ. Почалася загальна гаряча дискусія 
трі сублдуанняй Всеволод Емільович виступив з доповіддю 
реране і «мейєрхольдівщина» на диспуті у вера раді. Він захи. 
щав Шостаковича і відстоював своє право на творчий пошук, а «мейєр- 
хольдівщину» характеризував як невдале копіювання його досягнень 
тими режисерами, які застосовували їХ нЕЗнАЄКНО Від ЗМІСТУ П єси. 
Після цього, дві поставлені Мейєрхольдом али були недопущені 
владою до експлуатації: «Наташа» Л. Сейфуліної та «Як гартувалася 
сталь» за композицією Е. Габриловича. 
ГосТім провалив радянські п'єси і тому 7 січня 1938 року театр 
Мейєрхольда був закритий. 
В цей день відбулася остання 724 вистава «Дама з камеліями». 
Станіславський запросив Мейєрхольда працювати у новаторський 
оперний театр. Мейєрхольд продовжував роботу над оперою Верді 
«Ріголетто». Однак сталося так, що в серпні 1938 року Станіславський 
помер і захищати Мейєрхольда було більше нікому. 


В 1939 році Мейєрхольд був заарештований і у 1940 році фізично 
знищений. 


у серед 
Станіславським: 
лена В 1934 році 
новому ВИКОРИСТЯ". 
гональній імпресіоніс 
ний смак. В 1935 році 
поставлена НИМ опера 


і була 


Постановки В. Е. Мейєрхольда в 
1920 - «Зорі» Е. Верхарна. 
Оголена сцена, хіквідована 
«Чайка» Мейєрхольда. 


радянський період: 


рампа, сцена поєднана із залою. 


ня про взяття Перекопу. Мітингові 


1 2 те і і 
9 1 «Містерія буфф», друга редакція п'єси Маяко 
ВСькоОго. 


М. РЕЖИСУРА 8. Є. МЕЙЄРХОЛЬДА 


сферична сценічна композиція. Мостики в зал. Поділ п'єси на 

ічні епізоди: «Чисті і нечисті». Одягнув «нечистих» у темно-синю 

нен Початок «Синьої блузи». 
- - «Великодушний рогоносець» Кроммелінка. 

Одна з найбільш принципових вистав. Застосований сценічний кон- 
структивізм- Конструктор Любов Попова. «5Х5-25». В акторському ви- 
конанні використана біомеханіка. 

«Ільбазай»- кращі актори - Ільїнський, Бабанова, Зайчиков. 

Пікантний сюжет. 

1922-1924 - Мейєрхольд працює у двох театрах: Т. РСФСР 1-й 
(потім ТІМ) та Театр Революції (експериментальні вистави). 

1922 - «Смерть Тарєлкіна» Сухово-Кобиліна. 

«Моторошний цирк». Використання гіперболи. Перевантаження ре- 
жисерськими видумками. Ще існує конструкція та біомеханіка. Рухомі 
речі, що ламалися. Світло лише на передньому плані. Глядач не сприй- 
няв. «Знущання смерті над людиною». Трагічний фарс. 

«Земля дибом» М. Мартіне, переробка Третьякова (ТІМ). 

Політичний огляд. Мітинговий стиль. Пошуки нових форм. 
Експеримент. 

1923 - «Доходне місце» О. Островського (Театр Революції). 

«Постановка без пороху». Жодних новацій. Лозунг Луначарського 
«назад до Островського». Глядач прийняв цю виставу гаряче. Довго 
йшла. Поновлювалась у 1926 та у 1936 рр. Тут найбільша удача 
Бабанової (Полінька) та Дмитра Орлова (Юсов). Виражалися чітко ідеї 
Мейєрхольда - Юсов - погроза, Полінька - надія. 

1923 (листопад) - «Озеро Людь» О, Файко (Театр Революції). 

Несподіваний успіх, хоч п'єса була поставлена без особливого при- 
цілу. 

28 березня 1923 Мейєрхольдові присвоєно народного артиста рес- 
публіки. 

1924 (січень) - «Ліс» О. Островського. Епохальна вистава. 

Була показана 1328 разів. Найбільше досягнення режисури Мейєр- 
хольда. Застосування принципу «театр соціальної маски», «Наші і 
ненаші». Спрощення Островського. Безпардонна поведінка з авто- 
ром (так треба ставити класику!). Статична композиція, розподіл на 
«верх» і «низ». Яскравість костюмів і гриму (кольорові перуки). Гра ре- 
чей - контр-текст. Громовий успіх забезпечував угаданий режисером 
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Зруго 
час і глядач. Формула Мейєрхольда: знання форм театру і ВМіння вга 
го він прагне. 
й ре п раза Бубус» О. Файко, (ТІМ). 

Дендизм. Фогеровщина. 

Захоплення експресіонізмом. Застосування методу «передгри». Роль 
написану для Бабанової грала 3.Райх. Конфлікт з Ільїнським, Прийом 
комедії на музиці, як у німому кіно. Художник Шлепанов. Поєднання 
екстер'єру та інтер єру. 

1925 - «Мандат» Ердмана. 

Великий успіх і автора і постановника. || | 

Дві лінії розвитку дії: кар'єра Гулячкіна та історія з платтям царівни 
Анастасії. Роль мандата в радянській дійсності. Ераст Гарін - Гулячкін. 
рухомі тротуари. Динамічність сценічної дії. Критика вистави Єсєніним. 
Сатира-гротеск. 

1926 - «Ревізор» Гоголя. 

Намагання розширити рамки п'єси. Введення двійника Хлєстакова, 
офіцерів-коханців Анни Андріївни. Гарін - Хлєстаков. Райх та 
Бабанова - мати і дочка Городничого. Поділ вистави на окремі бло- 
ки - Хлєстаков і Городничий, Хлєстаков і чиновники, Хлєстаков і дами. 
Композиція фурок і дверей. Сцена брехні Хлєстакова. Сцена «хо» 
Хлєстакова зі свитою. Більша увага до ролі акторів у виставі. Відхід від 
зображення провінційної історії. 

1926 - «Ричи, Китаю!» С. Трет'якова. 

Постановка учня Мейєрхольда Василя Федорова. Перша вистава в 
театрі Мейєрхольда не його. Коли у афіші було написано - автор поста- 
новки В. Федоров - зчинився скандал. 

1928 - «Горе розумові» О.Грибоєдова. 

1929 - «Блощиця» Маяковського. 

1929 - «Командарм 2» Сельвінського. 

1930 - «Лазня» Маяковського. 

1931 - «Останній вирішальний» Вишневського. 

1931 - «Список благодіянь» О.Олеші. 


1933 - «Тридцять три умлівання» А.Чехова. 
1933 - «Вступ» Ю.Германа. 


1934 - «Дама з камеліями» О. Дюма (сина). 


р. 


МІ. НОВАТОРСТВО РЕЖИСУРИ 
ЄВГЕНА ВАХТАНГОВа 


Євген Багратіонович Вахтангов народився в 
113) лютого 1883 року у вірменській родині. Батьк 
вим фабрикантом. На початку ХХ Століття вчив 
університеті на природничому та юридичному фак 

Змалку любив театр і виступав у аматорських 
вчання в університеті також організовував ст 
1909 році вступив до театральної школи 0. І. А 
були Леопольд Сулержицький, Василь Лужський та Леонід Леонідов 
Після закінчення школи був прийнятий у МХТ тав. співробітником | 

У той час К.С. Станіславський саме починав практичну роботу РУ 
утвердженням своєї «системи» виховання актора. Вахтантов захопився 


цією роботою і скоро став головним помічником майстра у цій важли- 
вій справі. 


місті Владикавказі 
о його був тютюно- 
ся у Московському 
ультетах. 

виставах. За час на- 
Уудентські колективи, В 
дашева. Його вчителями 


У 1912 році для удосконалення акторської майстерності була ство- 
рена Перша студія МХТ. Вахтангов разом з іншими молодими ак- 
торами працює тут актором, викладачем «системи», а потім і режи- 
сером. Першою його постановкою у цій студії була вистава за п'єсою 
Г. Гауптмана «Свято примирення». Вона вийшла у листопаді 1913 року. 
Ї хоч Станіславський піддав роботу різкій критиці, колектив МХТ під- 
тримав її і вона мала успіх у глядача. У тому ж році Станіславський дові- 
рив Вахтангову працювати над вивченням «системи» зі значною групою 
студентів-аматорів. Створилася т. зв. Студентська студія. З цією студією 
(так само як з Першою студією МХТ) Вахтангов пройшов весь свій твор- 
чий шлях. Її називали ще Мансурівською студією, Другою московською 
студією, а з 13 вересня 1920 року вона стала Третьою студією МХТ. 
Пізніше з цієї студії утворився знаний всім Театр ім. Є. Б. Вахтангова. 
Керівником Першої студії МХТ був режисер Л. А. Сулержицький, 
цікава особистість, яка гармонійно поєднувала в собі естетичні та 
етичні принципи. На початку роботи цієї студії у ній працювали мохор 
режисери Р. Болеславський, Б. Сушкевич, актори М. Чехов, С. Бірман, 
О. Дикий, Л. Дейкун, Г. Хмара, с Гіацинтова, М. Успенська та інші. 
Були поставлені вистави «Цвіркун у запічку» Діккенса б нен 
М. Андрєєва. Вахтангов грав у «Цвіркуні» Текльтона, а в п'єсі Андр 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 


ОсТин 
(і 
Руго 


Крафта. 1915 рік приніс Вахтангову значний успіх - він пос 
Г.Бергера«Потоп», яка утвердила ного якперспективного пос 
У цій виставі він зіграв також з успіхом роль Фрезера. У 1916 
шанований студійцями Леопольд Сулержицьким. Відповід 
долю Першої студії МХТ взяли самі студійці. Вони пост 
виставу - «Дванадцята ніч» В. Шекспіра. Вахтангов грав у 
роль Мальволіо. Це був персонаж створений у гострому сценічном 
малюнку. Працюючи над цією виставою, студійці не зовсім поміт 
Лютневу революцію, хоч вона відкрила нові горизонти для сцені 
творчості. В березні 1917 року Студентська студія була переймено 
на Московську драматичну студію під керівництвом Є. Вахтан 
Творча та педагогічна діяльність Вахтангова посилюється, Він дуже 
наполегливо працює у Першій студії МХТ над виставою «Росмерс- 
хольм» Г. Ібсена. Це був шедевр витонченого психологічного реалізму, 
актори МХТ відмічали надзвичайний режисерський хист Вахтангова, 
його вміння працювати з акторами (у виставі головну роль виконувала 
Ольга Кніппер-Чехова). 
П'єса ця дуже захоплювала режисера, тому що будила в ньому багато 
асоціацій стосовно драматичної долі мислячих людей у важке для Росії 
десятиліття. Однак, незважаючи на досконалу режисерську і акторську 
роботу, вистава у квітні 1918 року повністю провалилася. Новий глядач, 
який прийшов до театру, не зрозумів і не сприйняв її. Це був значний 
удар для режисера. Він почав замислюватися над тим, що навіть дуже 
досконала в художньому плані п'єса, мусить бути узгоджена при поста- 
новці з вимогами часу і глядача. 
У вересні, цього ж 1918 року, у своїй студії Вахтангов поставив 


«Чудо св. Антонія» М. Метерлінка. Вистава звучала як веселий анекдот 
про небувале чудо. 


1918 рік приносить Вахтангову нову турботу - К. Станіславський 
доручає йому шефство над групою єврейських акторів, які евакуювали- 
ся з Польщі. З цієї групи згодом утворився театр «Габіма» («Трибуна»), 
який також приніс Вахтангову світову славу. Однак, у цей час відкрила- 
ся з несподіваною силою хвороба Вахтангова (спочатку ніхто не знав, 
що це, потім виявилося - рак). На межі 1918 та 1919 року наступають 
кризові дні для режисера. Ціла група його учнів покидає студію. Пішли 
найкращі. У Вахтангова все чіткіше і чіткіше виникає бажанн 
нально змінити свій творчий шлях. Відчувши, 
ЙОГО якомога швидше домогтися позитивног 
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МІ, НОВАТОРСТВО РЕЖИСУРИ ЄВГЕНА ВАХТАНГОВА 


авськомУ листа, в якому клянеться у вірності в усьому вчите- 
к просить дати йому хоча б два роки для того, щоб мати змо- 
вати практично». свою творчу програму у Третій студії МХТ 
3 вересня 1920 року студія Вахтангова була зарахована до складу 
31 ю Третьої студії). 
кий погодився на це і вже у січні 1921 року появився но- 
вистави «Чудо св. Антонія» у більш гострому, сатиричному 
Другий варіант принципово відрізнявся від першого, по- 
ставленого У 1918 році. У березні того ж 1921 року Перша студія поста- 
вила «Рріка ХІУ» з Михайлом Чеховим у головній ролі. Це був зовсім 
несподіваний підхід режисера до свого завдання, зовсім нове тракту- 
вання режисером 1 п єси 1 головної ролі. Станіславський бачив цю роз- 
біжність і вона його тривожила, але він не став на перепоні обраного 
Вахтанговим шляху. Він сказав після вистави, «що ж - це футуризм», 
трохи помовчав, а потім додав: «...але такий футуризм я розумію». 
Станіславський бачив, що Перша студія віддаляється від основної 
сцени, але не перешкоджав пошукам молодих, дотримував свого слова. 
А Вахтангов, мабуть під впливом гострої хвороби, все більше йшов на 
конфронтацію зі своїм вчителем. Залишився досить гіркий документ 
ставлення Вахтангова до мистецтва МХАТУ та й взагалі до мистецтва 
багатьох московських театрів, московських режисерів, це так звані 
«Всесвятські нотатки» режисера. Цей документ, на щастя, не був відо- 
мий Станіславському до тридцятих років, але й тоді він розцінив його, 
як удар у спину. Вахтангов піддав сумніву всю роботу МХТ та його ке- 
рівників, обсипає лайкою і Станіславського і Немировича-Данченка, 
грубо кваліфікує їхню творчість. Він не милує і себе за свої помилки. Він 
рішуче відкидає принцип творення сценічного життя у формах самого 
життя, декларує необхідність вироблення чіткої сценічної форми для 
кожної окремої вистави. 
Він відстоює театральність, імпровізацію, розкуту сценічну гру. 
Вахтангов утверджує також гротеск як зброю проти зла, як викривання 
і таврування всього лихого на землі. 
Немов для підтвердження цих нових позицій режисера Вахтангова, 
у місяці листопаді 1921 року появляється новий варіант вистави 
«Весілля» А. П. Чехова. Переглянувши цю виставу, Михайло Чехов ска- 
зав: «Женю, від того, що ти зробив, робиться моторошно». Між двома 
постановками «Весілля» так само, як між двома постановками «Чуда 


св. Антонія», лежала ціла епоха зміни творення. 
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Частино друг 

Перша вистава «Весілля» була створена у відповідності з тим 
ним; насмішкуватим поглядом людини, яка не пережила ще «виб 
У тій виставі не було цієї гротескової театральності, цієї гостроти фо 
ми, яка появилася У виставі 1921 року: Ця За форма стане зброєк 
нового Вахтангова У його стосункові до б БОРОДІН, Такий був б 
сумок кризового 1921 року в зда нКганеОва шВня осінь Цього 
року та зима і рання весна 1922 року відіграли два могутні заключні 
акорди У житті невтомного шукана театральної істини - це були по 
новки «Гадибука» У єврейській студії «Габіма» (Трибуна) та незабут 
«Принцеси Турандот» У Третій студії МХТ. 

Прем'єра вистави «Гадибук» відбулася 31 січня 1922 року. із бно 
1922 р. Є. Б. Вахтантов останній раз виступив на сцені в ролі Фрезера, 
Лікар Блументаль повідомив дружину Вахтангова Надію Михайлівну, 
що її чоловікові залишилося жити не більше двох-трьох місяців. І все ж 
Вахтангов з великою наполегливістю завершує постановку «Принцеси 
Туранадот». 27 лютого Вахтангов ще презіе пенерегену репетицію цієї 
вистави, але вже не зміг бути присутнім на ї прем'єрі, що відбулася з 
великим успіхом 28 лютого 1922 року. | 

Вахтангова педагогіка. Євген Багратіонович Вахтангов - це 
перш за все режисер-педагог. Він почав свою театральну роботу з 
педагогіки і закінчив свій творчий шлях як педагог, утвердивши свою 
Студентську, Мансурівську студію, як Третю студію МХТ - майбутній 
Театр ім. Є. Б. Вахтантова. Хтось може заперечити: Вахтангов перш 
за все геніальний режисер-реформатор театру, який визначив нові 
продуктивні шляхи сучасному йому театральному мистецтву. І він буде 
без сумніву мати рацію. Однак, коли ми оживляємо в своїй уяві його 
творчу постать, ми завжди бачимо його серед своїх учнів-побратимів, 
бачимо за пошуковою роботою, за творчими суперечками і пробами 
мистецьких здобутків. Це був видатний театральний педагог, який 
умів об'єднувати навколо себе талановитих людей, досконалити їхню 
майстерність і заражати цією майстерністю театральних глядачів. 

У цікавій книжці Ю. Смирнова-Несвицького «Вахтантгов» є розділ, 
який називається «Дев'ята студія». Спочатку дивуєшся - адже не було 
у практиці Вахтангова аж дев'ять студій, була Перша студія МХТ, це ми 
добре знаємо, там він зростав і як режисер, і як актор; була Студентська 
студія, започаткована у 1913 році, яка мала різні назви з плином часу, 
вона була Мансурівською студією, Московською драматичною студією, 
Третьою студією МХТ, але ж це лише різні назви того самого колективу, 
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МІ. НОВАТОРСТВО РЕЖИСУРИ ЄВГЕНА вахтангова 


ь час поповнювався; знаємо ми і те, що під час першої імперіа- 
тичної війни Станіславський доручив Вахтангову займатися з актора- 
ліс які прибули З Польщі, і це була «Габіма», студія яка у січні 1922 року 
нім ала цікаву виставу «Гадибук»; була ще і Шаляпінська студія, але ж 
це не дев'ять студій! І все ж. У різний час працював Вахтантов і в студії 
актора Театру Незлобіна О. Гунста, і займався організацією Народного 
театру; він надавав творчу допомогу Другій студії МХТ, створеній у 
1918 році режисером В. Мчеделовим; проводилася також ним робота ів 

Темішевському селі Пензенської губернії у літній період. 

Є.Б. Вахтангов користувався значним авторитетом стосовно сту- 
дійної роботи, тому до нього часто зверталися за допомогою керівни- 
ки багатьох студій, які почали появлятися в Москві після революції. 
Вахтангов сердечно допомагав Їм, хоч це викликало невдоволення його 
основних студій. До цього спричинилася ще й хвороба режисера, яка 
дуже посилилася наприкінці 1918 початку 1919 року. В цей час деякі 
кращі його студійці навіть покинули Мансурівську студію, шукаючи но- 
вих творчих шляхів. 

Після провалу вистави «Росмерсхольм» Ібсена, Вахтангов почав 
надавати особливу перевагу факторові часу. Він розумів, що нова 
реальність, новий глядач вимагає і нових театральних форм, нового 
репертуару. Однак, він не погоджувався і з тими модерністськими 
«викрутасами», якими захоплювалася в той час недосвідчена театральна 
молодь. Він шукав органічного поєднання концептуальної глибини 
вистави з яскравою театральною формою і він цього досяг, хоч тяжка 
хвороба не дала йому можливості повністю використати переваги своєї 

сценічної системи. 

Вахтангов з самого початку своєї творчої діяльності домагався сис- 
темності у складній сценічній творчості. Ось чому він став апологе- 
том тої театральної системи, яку на початку 1910-х років утверджував 
К. С. Станіславський. 

Станіславський дуже обережно, майже підпільно, практикував 
здобутки своєї системи. У театрі була невелика група молоді, яка 
захопилася цими пошуками. Вахтангов, після закінчення студії Ада- 
шева у березні 1911 р., був прийнятий «співробітником» Московського 
Художнього театру; термін «співробітник» означав, що молодий актор 

повинен був виконати всі доручені йому обов'язки і проходити певне 


творче випробування. 
Вахтангов настільки активно захопився системою, що вже у серп- 
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керуючись необхідністю цізианяйоі і рвав організували 
Першу студію МХТ. Вже на у ба но удія показала перш 
свою виставу «Загибель Надії» І. тейер нов, поставлену Режисеро 
МХТ Р. Болеславським. Вистава мала певний успіх І до ай роботи 
потягнулася театральна молодь. М. гореяком у а «Гежисерські уро- 
ки Вахтангова» так пише про це захоплення: - и йшли до Вахтангова 
не лише для ТОГО, щоб навчитися професійної ідо, МИ йшли 
до нього як до ВИХОВателя; кання зінсоріюнання би Горчаков 
тут згадує вже післяреволюційний період А оба ахтантова | 
іншу - Студентську студію, але ж КИ у аеілааюрини У студія була 
організована у тому ж 1913 роць, КОРИ а пос і. ахтанговим 
перша його вистава у Першій студії МХТ - «Свято примирення» 
Г. Гауптмана. Спосіб викладання акторського та режисерського мисте- 
цтва був настільки оригінальним І дохідливим, що молодь завжди праг- 
нула зустрічатися з ним. Микола Михайлович Г орчаков у п згаданій 
книжці подає цікаві приклади педагогічної майстерності ахтангова. 
Студентам, які вивчають сценічну майстерність, раджу познаномити- 
ся з цим документальним матеріалом. Ми бачимо, що там вивчались і 
«ази» акторської майстерності, такі як «коло уваги», фантазія, почут- 
тя правди і віра в пропоновані обставини, м язова свобода, «манки» і 
тл. - тобто основні елементи внутрішнього і зовнішнього самопочуття, 
однак і велася дуже серйозна розмова про призначення театрального 
мистецтва, про органічний зв'язок сцени з залом для глядачів. 

Само собою зрозуміло, що творчі завдання Першої студії МХТ та 
Студентської студії були різними. До Першої студії приходили ак- 
тори, щоб досконалити і оновлювати свою акторську майстерність, 
до Студентської приходили аматори, які прагнули ознайомитися з 
театральним мистецтвом, осягнути його професійний фундамент. 
Характерно, що Євген Вахтангов як педагог був однаково потрібним і 
першим 1 другим. 

Восени 1912 року питання організації драматичної студії МХТ було 
остаточно вирішеним. К. Станіславський винайняв для занять моло- 
діжної групи приміщення колишнього кінотеатру «Люкс» на вулиці 
Тверській. Серед перших учасників цієї т.зв. Першої студії МХТ, за свід- 
ченням Софії Гіацинтової, були: С. Бірман, Є. Вахтангов, С, Кацинтоваї 


ні цього року СТ 


МІ, НОВАТОРСТВО РЕЖИСУРИ ЄВГЕНА ВАХТАНГОВА 


- дейкун» Б. Сушкевич, Г. Хмара, М. Чехов. Художнім керівником 
СТУАЇ призначено надзвичайно оригінальну особливість Леопольда 
Сулержицького: Режисером у студії був також Ричара Болеславський. 
крім праці над «ейскеноюм, актори почали опановувати більші сценічні 

оботи 7 водевілі А. Чехова, уривки з творів російських письменників. 
Станіславський цікавився роботою студії, проводив бесіди, практичні 
заняття» довіряв тим творчим шуканням, до яких так енергійно вдалися 
Сулержицький та Вахтангов. 

Однак у стосунках з Вахтанговим під кінець 1913 року виникло не- 
приємне ускладнення. Станіславський безпощадно розгромив першу 
виставу поставлену Вахтанговим - «Свято примирення» Г. Гауптмана. 
Ця вистава готувалася до офіційного відкриття Першої студії МХТ. 
Вахтангов працював з надзвичайним захопленням, студійці довіряли 
йому як режисерові 1 раптом така різка критика. Станіславський не 
впізнав у виставі Вахтангова здобутків своєї системи. Він заявив, що 
це не ТОЙ психологічний реалізм, якого він прагне. Все загострене, до- 
ведене до крайності. І найстрашнішим у гніві метра МХТ було те, що 
він заявив не дуже обгрунтовано - Вахтангов не може бути режисером- 
постановником, тому що на відміну від Болеславського, не відчуває 
форми вистави. Вахтангову відводилася лише роль актора-педагога. 

Вистава «Свято примирення» до показу не допускалася. 

«Позиція» Станіславського викликала загальне розгублення, адже 
студійці вже добре розуміли, що Вахтангов як режисер відзначається 
перш за все саме відчуттям форми вистави. 

Делікатний Сулержицький все ж зумів вмовити Станіславського по- 
МУ". Вистава була показана трупі 
изнана як великий успіх ро- 
кі скептично ставилися до 
удії. Вистава отримала 


казати виставу всьому колективові 
МХТ істалося диво - вона була загально в 
боти студії. Навіть мхатівські «старики», Я 
«системи», визнали плідність творчих шукань ст 
і визнання глядачів. 

Перша вистава Вахтангова у студії МХТ дає нам привід говорити 
про характер тієї педагогічної режисерської роботи, яку він проводив у 


студії професійного призначення на той час. 
Вахтангов був режисером-максималістом. Він, так же як і Ста" 


ніславський, ненавидів театральну рутину, театральні штампи і взагалі 
всяку підкреслену театральність. Він шукав живу людину на сцені, 
звільняв актора від театральної надуманості і давав вихід справжнім 
підсвідомим імпульсам. Часто вони були ГОСТРІ ! несподівані, 
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складність Її ПСИ ававо 
в газеті «Русское слово» за 16 листопада 1913 року: «..Не знаю, чи я 


називається мистецтвом, але знаю, що багато років не переживав 
театрі нічого подібного... П'ятнадцять років тому у Москві ві Абулася 
вистава аматорів, яка вразила всіх своєю свіжістю і незвичайністю 
Народився Художній театр. Вчора у крихітному приміщенні моло ММ 
театральні учні та колишні учнь протягом трьох дій тримали глядачів 
у такому напруженні, в якому чудові, визнані актори можуть тримати 
публіку тільки в окремі миттєвості... Ми відчували, як необхідно іно ії 
поставити нас перед розкритими нашими виразками». 

Робота Є. Б. Вахтангова у Першій студії МХТ мала завжди гарячий 
концептуальний характер, це доводить і постановка п'єси «Потоп» 
Бергера у 1915 році, це доводить і постановка «Еріка ХІМ» у 1921 році, 

Робота Вахтангова у т. 3в. «Студентській студії» мала дещо інші за- 
вдання, інші творчі принципи. Тут потрібно було людям, які керували- 
ся лише бажанням прилучитися до театрального мистецтва, дати перш 
за все елементарне театральне вишколення, привчити їх до театраль- 
ної дисципліни, до тих етичних та естетичних вимог, які ставила перед 
ними професія актора та режисера. Вахтангов умів як ніхто інший не- 
стандартно проводити заняття, вмів учити на конкретних прикладах, 
на живому спілкуванні, на умінні бачити та відтворювати життєві про- 

цеси та характери. Знову ж таки про це можна знайти багато відомос- 
тей у тих видатних його учнів та співпрацівників, які крокували з ним 
майже все його життя. Це такі відомі актори як М. Чехов, М. Горчаков, 
В. Пижова, С. Гіацинтова, Б. Захава, Р. Сімонов, Х. Херсонський та інші. 
Мені хочеться торкнутися лише того творчого зламу, який відбувся 
у 1921 році і який відбився на роботі Вахтангова у Третій студії МХТ 
та Студії «Габіма». 

Питання це стосується постановки таких вистав як «Чудо 
св. Антонія» Метерлінка, «Весілля» Чехова, а також «Еріка ХІМ» в 
Першій студії МХТ, «Гадибук» у студії «Габіма», та постановки знаме- 
нитої «Принцеси Турандот» Гоцці у Третій студії МХТ. 

Революція розділила людей Росії на прихильників старого ладу та на 
борців за нове життя. В культурно-духовній царині буття це розмежу- 
вання не було таким категоричним, бо ж діячі культури та мистецтва 


немало доклали сил, щоб позбутися ще до революції старих реалій, але 
РОЛИ і , 
і після «оновлення життя» не з усіма новими прикметами знаходили 
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Яку позицію мав займати митець, що усім корінням своєї 


спільну мову. ей до «ві і 
с у старе життя, але й до «вітру оновлення» не міг стави- 


чості врі 


і 1918 року Вахтангов шалено захопився п'єсою Г, Ібсена 

мерсхольм»: Він бачив у ній непримириме зіткнення традиційного 
« знов тя зновими принципами суспільного оновлення. Розповідаючи 
зав історію трьох самовбивць - Беати, Росмера і Ребекки - він не 
зводив усе до особистих мотивів. Предметом драматизму життя героїв 
п'єси була невирішальна проблема моральної чистоти. П'єса хвилювала 
Вахтангова тому, що вона викликала багато асоціацій про тих людей, 
яких він знав і любив у той дуже складний час. Варто лише зазначити, 
що працювати над цією п'єсою він почав у 1916 році, і у цьому ж році, 
під самий його кінець помирає його дорогий учитель і друг Леопольд 
Антонович Сулержицький. 

У виставі побажали брати участь мхатівські «старики» (Кніппер- 
Чехова - Ребекка, Л. Леонідов - Брендель). Це був прояв уваги акторів 
Художнього театру, їхня надія на нове оновлення театру. 

Ставлячи цю виставу, Вахтангов прагнув досягти глибинного, орга- 
нічного вживання акторів в образ персонажа. Він заявляв: «Це зовсім 
природно, що мені хотілося б досягнути того, що на мою думку є ідеа- 
лом для актора... Щоб він був цілком впевнений і абсолютно спокійний, 
щоб він до краю, до думки і крові залишався самим собою і навіть об- 
личчя своє, по можливості, залишав вільним від гриму... 

Виконавець має бути перетвореним за його власним внутрішнім за- 
хопленням. 

Основною вимогою для актора має бути віра, що він, актор, якого 
поставлено в умови і стосунки, вказані автором; що йому потрібно те, 
що потрібно персонажам п'єси... Я хочу, щоб зовсім природно, самі по 
собі вже сьогодні виникали у акторів почуття... 

Я бажав би, щоб актори імпровізували протягом всієї вистави. 

Адже вони знають хто вони, які у них стосунки з іншими дійовими 
особами, вони мають такі самі думки і прагнення, вони хочуть того ж, 
то чому ж вони не можуть жити, тобто діяти?». 

Таку творчу позицію займав Вахтангов при постановці вистави 
«Росмерсхольм». Вистава була позитивно оцінена керівництвом і ко- 
лективом МХТ. Однак, при зустрічі з новими глядачами у квітні 1918 
року вистава ця ганебно провалилася, глядачі її не зрозуміли і не при- 
йняли. Ця неприємна подія змусила Вахтангова серйозно призадумати- 
ся над творчим шляхом Першої студії МХТ і зробити рішучі висновки. 


Р 


шляхи РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


Дмитро чойковСЬКИЙ 


блені талановитим режисером 
' Д0кла 


Х, Херсонський у цитованій вже а 
Кк 


Про ці висновки ЗРО 
розповідає театрознавець 
«Вахтантов»" 


вважаючи доцільним звернути увагу студ ебзнатненько 
у ЗМін 


В творчості Вахтангова, подаємо це місце у певн чарок 
«.Вахтантов глибоко переосмислк весь підсумок свого чої 
кра! він виріс а зрере категорично відмовитися, мо 
ідшукати спільну мову з глядачем. о 

ін зробив» вивчивтт ситуацію, це те, щ 
, ЩО 


ідмовитис 
у мистецтві, він 
Ді натуралізму полягає у тому; що він бачить жут- 
шні обставини» як дет ні «вирізку життя», яка 
итку. Для натураліста все існує однаково. Натураліст 


не має руху і розв , 
фіксує поверхневий пласт явищі не дає змоги осягнути їхню складність, 
По своїй правді він принципово бездумний. Тому митець-натураліст - 
м не митець» Він не може стати автором: Він не прагне розібратися 
В суперечливостях дійсності, оцінити Її, виразити своє критичне став- 
дення до неї, СВОЮ точку зору; навіть тоді, КОЛИ вона в нього є. 

Другий суттєвий висновок: сьогодні треба більш рішуче займати 
громадську позицію до всього того, що відбувається в житті. 

Прогресивна роль театру полягає не лише В тому, що він розкриває 
переживання людей, різноманітність індивідуальних натур, зіткнення 
характерів та пристрастей; а й глибоко вривається в соціальні, політич- 
ні та моральні процеси суспільства. 

Третій висновок. В театр прийшов новий глядач. Ці люди недостат- 
ньо естетично підготовлені, «первобутні стосовно мистецтва»» за ви- 
словом Станіславського, такого глядача треба виховувати, знаходити 3 
ним спільну мову. Однак, чи можна при таких умовах добратися до сер- 

форма створеного актором образу: 


дець глядачів, ЯКЩО форма вистави, 
що має розпливчатий, суб'єктивний, випадковий або стихійний 


сивний напрям 
стави. Найбільша 
тя Як дані непору 


зовсі 


образу, 
характер? Такі питання ставить собі Вахтангов і приходить до нега- 
прраіарьним. Необхідно знаходити у кожній виставі чітку форму 


яскраву, виразну, підпорядковану єдиній меті вистави 
Це потрібно для того, щоб театр став дійовим, активним, Щ об вінміг 


застосовувати вс! засоби впливу на свідомість глядача. Треба театрові 
вн нн звнняня треба використати весь арсенал театральних 
засобів, а не лише переживання, думку, слово; треба застосовувати рух 

, 


Чостино ар 
га 


М 
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барви» Ритм" неон жесту, інтонації, зображальну силу декорації, 
світла» музики - всю езмежну різноманітність театральної техніки»... 
Як бачимо, Вахтангов робить крутий поворот у сценічній теорії та 
актиці. Він вимагає театральності! Тієї театральності, з якою так на- 
полегливо боровся Станіславський, тієї рутинної театральності, яку до- 
хав і він сам; утверджуючи на сцені правду живої людини? 

Це було схоже на відступ, навіть на зраду попередніх ідеалів. Однак 
Вахтангов рішуче руйнує таку думку. 29 березня 1919 р. він пише Стані- 
славському дуже відвертого і щирого листа, в якому зізнається, що дні 
його на цій землі полічені і тому йому потрібно, щоб Станіславський 
знав його ставлення до нього, до мистецтва Театру і до себе самого. Вах- 
тангов запевняє свого вчителя у великій відданості й любові до нього. 

Він пише: «В мистецтві я люблю тільки Правду, про яку говорили 
Ви... і ту Правду, яка визначається словом «людина». Саме ця правда 
щоденно ламає мене, і якщо я не встигну стати кращим, то лише тому, 
що дуже багато треба перемагати в собі». Віддавши належне громадян- 
ському служінню народові, як це робить Станіславський, Вахтангов 
звертається до нього з проханням: «...Я прошу дати мені два роки часу 
на те, щоб я зміг створити обличчя своєї групи. 

Дозвольте показати Вам не уривки, не щоденник роботи, а виставу, 
у якій виявиться і духовна, і мистецька природа групи. Я прошу ці два 
роки для того, щоб довести Вам, якщо я буду в стані працювати, справ- 
жню мою любов до Вас, глибоку пошану, безмежну відданість Вам». 

Євген Багратіонович дотримав своє зобов'язання, він не відкинув до- 
сягнень психологічного реалізму Станіславського, але і зумів подолати 
ту обмеженість способу сценічного творення, яка встановилася в МХТ 
у перші десятиліття ХХ століття. Вахтангов робить суттєву поправку до 
т. зв. «системи» Станіславського. Прихильники цієї теорії мали на меті 
повне злиття особистості актора з особистістю сценічного героя. 

Вахтанговколисьдомагавсяцього, ставлячивиставу «Росмерсхольм». 
Однак, він прийшов до висновку, що актор не повинен повторювати 
дійсність, він має образно відтворювати її, жити в образі героя, а не 
бути ним, бо це неможливо. Творче злиття актора з персонажем п'єси 
не може бути ототожненням їх. Актор має право трактувати роль, до- 
пускати своє ставлення до героя, «прочитувати» його з певних власних 
світоглядних позицій. Це є своєрідна, особлива єдність особливості ак- 


тора з образом сценічного героя. 
Це був четвертий, можливо найбільш вагомий висновок режисера 


пр 


Вахтангова. 


ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІ СМ 


Намагання прокреслити певну межу між актором і образо 
мітні в історії театру і до Вадтантога. Взяти хоча б виставу пізн ка 
Середньовіччя; форма якої називалася «мораліте». Там акто и Мого 
своє ставлення до образу. Вони навіть ВИХОДИЛИ з образу і п я 
своє ставлення до поведінки переонаєкть Тут відчувався ен, 
маністів, які прививали свою ідеологію людям. 


Або ж заглибимось ще далі В історію - ігрову розкуту форму Р 
ала вже давньоримська «ателлана», яка створила 


Дмитро Чойковський 


лив гу. 


застосовув б б ти 
умовні маски людських характерів, - Макк ( аккус-простак), У 
(Букко-хвалько), Папп (Паппус-старий скупердяй і дивак) і гне 


(Доссенус - горбатий філософ і РЕ на персони» користувалися 
грубим народним гумором, імпровізували і відверто розважали 
глядачів. Актор і персонаж тут аж ніяк не зливалися. 

У виставах Вахтангова, які були поставлені у 1921-22 роках, ві а 
чувався могутній вплив історичної дійсності, вплив тих змін, ЯКІ вста- 
новлювалися часом. «Людина переступала межу, яка відділяла сучасне 
життя від минулого... Ця рухома межа між старим і новим відбувалася 
і всередині самої людини, перебудовувалася її свідомість, її духовний 
світ. Вразливий душею Вахтантгов, раніше за інших вловив це явище і 
спрямував свою сценічну творчість в інше русло. 

«Мистецтво Вахтангова належить до тих стильових течій, які при- 
йнято називати експресивно-реалістичними в мистецтві ХХ століття. 
Їхні характерні риси - підвищена емоційність, гротесковість». 

Зміну в концептуальному підході режисера до постановки ми яскра- 
во бачимо у різному творчому вирішенні двох вистав, які Вахтангов 
ставив двічі. Перша постановка «Чуда св. Антонія», прем'єра якої від- 
булася 16 вересня 1918 р. принципово відрізнялася від постановки, 
прем'єра якої відбулася 29 січня 1921 р. 

У другій редакції «Чуда» Вахтангов до краю загострив форму 
вистави. Він накинувся зі всією силою на заскорузлість міщанського 
власницького світу. Спадкоємців померлої Гортенції він порівнює 
з чорними воронами, які злетілися, щоб «розклювати» її багатство. 
Тільки одна служниця Віржині співчутливо ставиться до померлої, 
решта не бажає чуда, не бажає її воскресіння. Вахтангов підкреслює це 
рузовнишнй поведінці, в мізансценах. Він застосовує прийом гротеску, 
о 0 
цебув змістовний мотив зеоринидіг зандюр прівнанви 

єї вистави. Б. Захава пише: 


что 396 
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ебільшено, загострено, іноді до рівня шаржу... і тому 
«Все було ПЕР аватися надуманим і невиправданим. Ми розуміли, що 
легко могло ВИА ожна лише в один спосіб: «виправдати і наповнити». 
никнути б ни сценічний малюнок, Вахтангов домагався того, що 
Свідомо зона свій голос. «Для Вахтангова гротеск - це деформа- 
р ної схожості, перетворення мистецького образу у фантастич- 
ціЯ фантасмагоричному плані». 
ному; я між першою постановкою «Весілля» Чехова і другою редак- 
ці екрани була ще різкища: Режисер зовсім відкинув своє попере- 
днє ставлення до матеріалу п'єси як до забавного смішного аспекту про 
«весілля з генералом». | 

Ще у вересні 1920 р., коли вперше ставилося «Весілля», гуморис- 
тичний підхід до прочитання ниекеви був можливий, через рік, саме у 
вересні 1921 р. трактування п єси Чехова було кардинально протилеж- 
ним, це був жахливий трагіфарс, дивовижна химерна картина дійсності. 
Термін «відчуження» («отстранение») Вахтангов ніколи не вживав, але 
з 1921 р. актори його студії, тепер вже Третьої студії МХТ (13 вересня 
1920 р. студія Вахтангова влилася до складу Московського Художнього 
театру), активно вдавалися до «очуднення» явищ життя, до гротескової 
і несподіваної подачі сценічних характерів і ситуацій. Вахтангов люто 
розраховувався з духовною обмеженістю старого світу. 

Творчі перетворення, які здійснював Вахтангов, охоплювали не 
тільки його Студентську студію. Вплив його був значним і у творчості 
Першої студії МХТ, і в єврейській студії «Габіма», і навіть, в певному 
розумінні, на самий Художній театр, бо там у виставі «Ревізор» головну 
роль грав саме найближчий йому актор - Михайло Чехов. 

Одним з найважливіших принципів творчості Вахтангова в новому 
періоді був фактор часу. Режисера надзвичайно цікавила відповідність 
творчості митця тій епосі, в якій він живе, потребам тих людей, які по- 
являються у залі для глядачів. 

Однак високохудожніх творів, які відображали б у той час про- 
блеми дійсності, ще не було. Вибір Першої студії МХТ впав на п'єсу 
А. Стріндберга «Ерік ХІУ». П'єса відображала події сивої давнини, але 
вона цікавила Вахтангова не стільки змістом, як темою, як можливістю 
висловитися стосовно безсилля самодержавної влади. Стріндберг був 
близький Вахтангову тенденцією своєї творчості - обидва вони пере- 
ступали межу старого театру. Вахтангов, а з ним і виконавець головної 

ролі М. Чехов, сприйняли Стріндбергівський твір, як твір сучасника. 


кий ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕДІЇ 
Чойковсь 
Дмитро 


ОСТино бу 
ляв: «Студія Художнього театру, ЗУПИНИВШись 

рн но га. поставила собі за мету показати таку тет орі 
п'єси Стріна! ца внутрішній зміст міг би виправдати форму я Льну 
виставу, У якій 1 и. Висвітлення усіх накреслень п'єси -. зовнішн, еку Від 
Р ення сучасністю». хі Вну. 
б Є. Вахтангов зумів у постановці чної Арами висвіт. 
дити проблему людини, що занніаонаціо ; бла Зіткнення 
світів. Вистава Вахтангова і Чехова ввійшла са театру як зразок 
складного трагізму, як б є про неминучу загибель МО Владая, 
Саме в цій виставі з найбільшою силою проявилися головні 
режисерської новації Вахтангова - риоіолааньи ЗОВНІШНЬОЇ ЗКТОРської 
гостроти як неодмінного результату глибокого внутрішнього Змісту 
У режисера-новатора тут був актор, однодумець, який зумів виразити 
цю творчу істину. Чеський письменник Карел Чапек так писав про 
його гру: «Я спостерігав багатьох по справжньому натхненних акторів. 
Їхнім найдосконалішим мистецтвом було вміння переконати вас, що 
під покровом тіла їхніх героїв, десь всередині них, заховано напружене 
душевне життя. В Чехова нема жодного «усередині», все оголено, ніщо 
не заховано, все імпульсивно і різко, з великою динамікою виливається 
у грі всього тіла, всього цього тонкого і плетеного клубка нервів», 

Чапек вважає, що саме у двох простих словах «тіло і душа» захована 
таємниця виняткового мистецького досягнення... Тому що «тіло» може 
«одягнути душу, може її символізувати, може її виражати». 

Станіславський прихильно поставився до цього експерименту. 
Правда, він назвав його «футуризмом», але тут же додав, що «такий 


футуризм він розуміє». Він похвалив роботу М. Чехова, винахідливі мі- 
зансцени і яскраві образи. 


Прем'єра вистави «Ерік ХІУ» відбулася 29 березня 1921 року під 


всім не уміє пра- 
ЩО свою хворобу він по- 
| 4Ючи ні на що, прагне за- 
ки - трагічну «Гадибук» у студії «Габіма» і 
Гоцці «Турандот». у грудні місяці, в новому 


долати не зможе, і тому наполегливо, 
вершити дві останні постанов 
сповнену веселості ф'ябуК. 
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МІ. НОВАТОРСТВО РЕЖИСУРИ ЄВГЕНА вахтангова 


приміщенні Третьої студії на Арбаті, відбувся консиліум лікарів, який 
остаточно вирішив - у Вахтангова рак, робити операцію надів ий 
Вахтангов не показує упадку свого духу, працює, жарту в; пра 
новий 1922 рік у колі своїх студійців. Р. Симонов назвав цей вечір тра 
гікомедією. Однак, сила волі хворого бере верх і вже 31 січня у ен 
приміщенні студії «Габіма» відбулася знаменита вистава «Гадибук» 4 
Вахтантов прагнув поставити таку виставу, у якій слова були б не- 
зрозумілі глядачам, а вся драматична колізія чітко прочитувалася. 
Він попросив перекласти на староєврейську мову давню легенду про 
«дибука» - духа, який вселяється в людину і керує її поведінкою. 
Молоді люди - Лея і Ханан - покохали одне одного, однак батько 
леї, купець Сендар, відмовив біднякові в одруженні з його донькою. Він 
вже мав на прикметі свого багатого жениха. Ханан помирає з горя і його 
дух - «дибук» - вселяється в Лею. Одержима дибуком Лея відкидає не- 
любого нареченого Менаше. Єврейська община докладає всіх зусиль, 
щоб вигнати дибука з Леї. Однак, коли це вдається їм зробити, Лея не- 
сподівано помирає. 


З цієї невибагливої історії Вахтангов створив у студії «Габіма» ви- 
ставу шекспірівського масштабу. 

Відгуки на цю виставу тогочасної критики були цілком похвальні. 
Приведемо деякі з них: «Цілком виправдане почуття захоплення ціле- 
спрямованістю та завершеністю задуму цієї вистави настільки значне, 
що не виникає бажання спитати себе чи дуже своєчасна і сучасна ця на- 
ціоналістична та містична п'єса. Вистава, якщо оцінювати її цілісність, 
чудова, потрібна і сучасна»... Інший відгук: «..Кожний жест, кожна ін- 
тонація, кожен рух, кожен крок, поза і композиція масових сцен, кожна 
сценічно-акторська деталь доведені з гідною подиву майстерністю до 
такої технічної досконалості, до такого високого гатунку, що важко собі 
уявити щось таке, що могло б це перевершити». «Перед нами театр у 
чистому, точному і нічим не забарвленому значенні цього слова. Тут ми 
маємо аристотелівський синтез мистецького слова, пісні і танцю»... 

«Гадибук» - це вже не просто вистава, це театр, це сама епоха... А як 
же «Габіма»? Це що, театр революції?». НІ. Однак він цілком співзвуч- 
ний сучасності. Цей театр надто гостро відчуває суперечливість старо- 
го і нового»... 

Вистава «Гадибук» характерна тим, що давно дозріваючі у Вахтантова 
думки про театральне мистецтво отримали тут яскраве завершення. 
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ЗРуго 


Дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
МИТ 


Частина, 
Тут була остаточно відкинута тенденція зображувати життя у ф 
самого життя, утверджувалася зеатральнієть; Ормах 

Утверджувалася чітка режисерська зовнішня форма як 
трішньої суті вистави. Набирав сили принцип гротеску. Розмежовув 
акторі створений ним образ. Вахтангов чітко декларував тут стави і, 
актора до створеного ним образу. Режисер утверджував тут М н 
умовності В декорації, в музиці, в окремих сценічних деталях. 

Це мало вплив на розвиток театральної думки в європейсько 
атрі. Згадаймо, хоча 6, що Б. Брехт, автор театрального відчужен 
добре знайомий з творчими досягненнями Вахтангова. 

Проблема репертуару була основою турботи Вахтангова Влітку 1921 

року. Після постановки «Еріка ХІМ» все більше і більше викристалізо- 
вується його підхід до постановки вистави. Він висуває три принципи 
якими необхідно керуватися при виборі вистави: що ставиться, коли 
ставиться і кому ставиться. Вахтангов тепер керувався у своєму виборі 
перш за все потребами нового глядача І тому, коли група студійців за- 
бажала поставити «Принцесу Турандот», він поставився до цього за- 
думу скептично. Перегляд зробленого також не переконав його. Однак 
група наполягала на своєму. Тоді режисер і сам став замислюватися, чи 
не може історія цієї вередливої та жорстокої принцеси мати актуальне 
значення. Адже вона, героїня п'єси, відстоює свободу жіночого вибору, 
вона цінує вільне кохання. Для Шекспіра це була бунтівна позиція, але 
як може прозвучати ця тема у 1922 році? 

«І у крайньому разі, якщо щось і зможе тут привабити сучасного 
глядача, не дасть йому нудьгувати, то це добірний театральний 
жарт, естетична насолода, викликана веселою іронією та віртуозним 
мистецтвом акторів. 

В цьому зерно задуму нової вистави. Актори прагнуть прослави- 
ти праведні людські почуття? Чудово. Але прославлятимуть їх своїми 
особливими акторськими засобами... Покажемо як гарячі людські по- 
чуття можуть досягти успіху під смішними карнавальними масками. 
Побачимо, яку красу живого життя підкреслено комічними, сповнени- 
ми іронією ситуаціями. 

Це буде гра дотепності. Правда почуттів у «Іграшковому», неймовір- 
ному вияві. Тут у кожну мить будемо мати гру, видумку і, в той же час, 
гостру думку і глибоке людське почуття. 


Ми донесемо мистецтво театру так, щоб не сама п'єса, а спосіб доне- 
сення до глядача, став смислом нашої вистави. Адже не що інше, як на- 
, 
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МІ. НОВАТОРСТВО РЕЖИСОРИ ЄВГЕНА ВВХТАНГОВА 


еатральної гри лежить у грунті найдемократичніших, 


від самої Т і 
ОЛОАА Р" родних площадних Видів театру». 
ибоко н да відчував» що «радість спілкування з театральним мисте- 

прово а і для НОВОГО ГЛЯДАЧА. В цьому він вбачав сучасний 
цтво не тановки «Турандот». 
аспект ун «Принцеса Турандот» була визнана світлою радістю відчут- 

злі талановитою імпровізацією акторської гри, іронією і тісним 
тя знає з залом для глядачів. Саме такого «веселого свята» вимагала 
зба нужденна обстановка 1922 року. 


ьну пісню талановитого режисера написано багато 
книгу відгуків» свідчень очевидців. Про це пишуть його колишні студійці 
М. Горчаков, Б. Захава, Р. Сімонов, С. Гіацинтова, О. Пижова, Ю. За- 
вадський, а також такі театрознавці як П. Марков, режисери - Г. Тов- 
стоногов, їх статті є в окремих збірках про Вахтангова, а також, у вже 
згаданих окремих працях Х.Херсонського, Ю.Смирнова-Несвицького. 


Рекомендуємо, для більш точного вивчення цієї теми, звернутися до 


Про цю прощал 


цих матеріалів. 
Незадовго до смерті, Вахтангов назвав той стильовий напрям у яко- 


му він працював останні два роки, фантастичним реалізмом. 

З'ясуємо, під кінець, основні творчі принципи цього режисера- 
шукача, режисера-новатора. Найбільш грунтовним принципом життя і 
творчості режисера була відданість художника народові, далі йдуть такі 
вимоги як відданість високим етично-моральним задачам мистецтва, 
як творчий неспокій, постійний пошук найбільш оптимального шляху 
в театральному мистецтві, як почуття сучасності, поєднання у сценіч- 
ному образі гострої, яскравої зовнішньої форми з психологічною гли- 
биною, наповненістю змістом, а також вимогою постійної боротьби з 
натуралізмом та модернізмом. 

Вахтангов своїм фантастичним реалізмом розширив уявлення про 
сценічний реалізм, вивів його за межі життєподібного відображення 
дійсності. Він довів своєю практичною працею, що театральна умов- 
ність не тільки не суперечить життєвій правді, але навіть здатна цю 
правду виявити, посилити, загострити. 

.. Вахтангівська театральність - це не прийом і не сума прийомів. 
Це театральний спосіб вираження змісту і цей спосіб для кожної нової 
вистави треба відшуковувати окремо. Це гармонія ідеї і засобів її 


реалізації. 
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Ці, РЕЖИСУРА ОЛЕКСАНДРА ТАЇРОВА 


Якович Таїров (Корнбліт) (1885-1950) - російсько 
ий діяч, народився 24 червня 1885 року в о 
ромни рнії у родині вчителя. В юнацькі роки захолан 
вався аматорським театром. Роботу у професійному театрі почав як 
трупі М. Бородая в 1905 році. В 1906-1907 роках він працює 
ка у театрі. В. Ф. Комісаржевської. В той час там працював режи. 
ен В. Е. Мейєрхольд, але Таїрова не захопили його творчі принципу, 
у 1907 році Таїров вступає дО трупи Першого Пересувного загально- 
доступного драматичного театру під керівництвом П. П. Гай дебурова, 
який базувався У Петербурзі. Наприкінці 1907 року в цьому театрі він 
ставить свою першу виставу «Гамлет» Шекспіра, яка була позитивно 
і тикою. 

фено Павла Гайдебурова за період 1907-1908 років Таїров зі- 
грав такі ролі: Агішев («Одруження рек ура» О. Островського і 
М. Соловйова), Дон Жуана («Одружений Дон-Жуан» С. Рафаловича), 
Бориса Годунова («Смерть Іоанна Грозного», «Цар Федір Іоанович», 
«Цар Борис» 0. Толстого), Трофімова («Вишневий сад» А. Чехова), 
л сатани» Б. Шоу), Гемона («Антігона» Софокла), 


Ричарда («Апосто 
Йоганна («Стовли суспільства» Г. Ібсена), Беренда («Загибель Надії» 


Г. Гейерманса) та інші. | 
Режисер та антрепренер П. Г айдебуров наслідував роботу мхатівців, 
дому естетові - Таїрову. При 


але й ця система не припала до смаку моло 
ої своєї вистави «Дядя Ваня» А. Чехова, він проводив 
а. Таким 


Олександр 
ер та театральн 


режис кб 
Полтавської губе 


постановці друг 
репетиції під акомпанемент музики Чайковського і Шопен 


прийомом він мав намір викликати у акторів глибокі переживання, а 
також об'єднати усіх єдиним настроєм. 

Вже в перших своїх виставах режисер Таїров почав проявляти само- 
стійну режисерську думку, самостійний підхід до вирішення вистави. 
3 1909 по 1913 рік він проходить корисну акторську та режисерську 
практику у різних театрах - периферійних і столичних. 

У 1909-1910 році Таїров працює в Ризі, у російському драматично- 
му театрі. Ставить там такі складні вистави як «Анатема» Л. Андрєєва, 
раці ез о Пшибишевського, «Північні богатирі» Г. Ібсена, 
«Сарданапал» Дж. Байрона. «Дядя Ваня» 

(«Учень диявола») Б. Шоу. П оно руни рані яра ій 
, нші. 
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МІ. РЕЖИСУРА ОЛЕКСАНДРА ТВІРОВА 


в 1911-1912 працює в Новому драматичному театрі Рейнеке у 
бурзі. Тут він виступив останній раз як актор у ролі Мізгіря 
Петер за ка» О. Островського), ставить п'єсу «Зворотній бік жит- 
зр евенто, працює з художником С. Судєйкіним, композитором 
М. Кузнєцовим. бр я ; 
1913 рік був знаковим у житті Таїрова. Він закінчує юридичний 
факультет Петербурзького університету І вступає в Московську адво- 
катуру. В цьому ж році його запрошують працювати у «Вільному 
театрі» в Москві, яким керував Коте Марджанов. У листопаді 1913 
року Таїров поставив у цьому театрі пантоміму «Покривало П'єретти» 
А. Шніцлера, яка створила йому режисерське ім'я. Критики писали: 
«Одностайно визнано, що «Покривало П'єретти» - це перша постановка 
«Вільного театру», про яку можна сериозно говорити, яка дійсно 
відображає творче горіння режисера»... «В характері постановки цієї 
пантоміми на сцені «Вільного театру»...відбувається спрямованість до 
монументальності, до посилення вагомості цього твору, до поглиблення 
і витончення переживань», Ці відгуки на першу московську виставу 
Таїрова говорять про те, що вже в цей час проявлялися основні ознаки 
його постановочного стилю, творче горіння, глибина, вишуканість, 


ка «Жовтої кофти» в цьому театрі також 
підтверджує цей висновок. 


Однак сталося так, що «Вільний театр» у 1914 році розпався. Таїров 


ді та артисткою МХТ Алісою Коонен 
й організм, який назвали «Камерним 
ювати у невеликому приміщенні біля 
виставою «Сакунтала» («Шакунтала») 


- Вистава ця відкрила творчу платформу 
режисера. Стало очевидним, що він захоплюється перш за все роман- 


тичним та трагічним репертуаром, легендарними та поетичними сюже- 
тами, вишуканою акторською майстерністю; режисер прагнув великих 
сильних і красивих пристрастей. 

У цьому відрізкові часу (до революції 1917 р.) творчий напрям те- 
атру Таїрова визначався такими виставами як «Сакунтала» (1914 р, 
«Весілля Фігаро» (1915), «Покривало П'єретти» (1916) і особливо 
«Фаміра Кіфаред» І. Анненського (1916) та «Саломея» О. Уайльда 
(1917). У цих режисерських роботах звеличувалася сила характеру лю- 
дини, непереможність її почуттів та духовна краса. М 

О. Я. Таїров усе більше й більше керувався в своїй постановочній 
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великої дійсності» було заховане розуміння 

иття. Завдання режисера має полягати в ереці 
малу дійсність» «великою дійсністю» (нашим я 
ен поглиблювати, досконалити, посилювати мад жит. 
сність (літератур): драматургію), трактувати по НОВОМУ класичні тво . 
збагачувати П'ЄСИ про сучасність, привносити в п'єсу те, що режись, 
бере З реального ЖИТТЯ. | р 

Таїров вважав» ЩО режисерові спочатку треба «...продумати іо 

хувавши при цьому сили і прагнення колективу, тобто | 


вистави, вра а: Й 
виробничо-творчі тенденції, які ВИНИКЛИ На ЙОГО ШЛЯХУ - В Цьому по 


кягає перше завдання режисера». 

В акторському мистецтві Таїров висунув гасло «розкріпачення акто- 
ра» («раскрепощениє актера»). Він прагнув виховати актора-майстра, 
актора-віртуоза; здатного володіти зовнішньою та внутрішньою тех- 
нікою. Таїров протиставляє вишукану, слемпераментну, винахідливу 
акторську майстерність, наповнену емоціями - пасивній ілюстрації лі- 
тературного твору на сцені. Він іноді впадав навіть у крайнощі вияву 
своїх ідей, однак зумів критично поставитися до своїх гіпербол і почав 
відшукувати нові шляхи. Ї все ж, він завжди відстоював право театру 

створювати виставу як самостійний, мистецький, проблемний твір. 

В основі творчої діяльності Таїрова лежало тверде переконання, що 
всяке мистецтво постійно оновлюється, розвивається. Реалізм, як на- 
прям мистецтва, також не може бути чимось раз і назавжди даним, чи- 
мось таким, що може переходити з покоління в покоління незмінним. 
и зраїннавнн реалістичним, з плином часу стає трафарет- 

рочвенами вими формами, навіть того ж реалізму. 
працювала у ХУ роде я ою нене ав 

, Вважалася реформатором французької сце- 
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лю реалізму, доки не було МХТ - атр також вважався цитадел- 
, але після появи МХТ реалістична гра 
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ні стала ЧИМСЬ іншим, ніж це було до того». Таке розуміння спря- 
ального мистецтва спричинялося до того, що на кожному 
ому етапі розвитку суспільної ситуації, Таїров відшуковував і новий 
цептуальний підхід до вирішення творчих завдань. 
(дореволюційний) період роботи Камерного театру закін- 
чувався постановкою п'єси І. Анненського «Фаміра Кіфаред» (1916) та 
«Саломеєю» О. Уайльда (1917). Спеціальні журнали того часу відміча- 
ли, ЩО Є постановка «Фаміри Кіфаред» без сумніву є найбільш значне 
явище московського театрального життя на початку сезону». Рецензент 
відмічав, ЩО вистава була дуже цікаво задумана, і хоч не все вдалося як 
бажалося, самий факт такої постановки дуже вагомий. Щодо «Саломеї», 
то тут бралася до уваги досконала робота Аліси Коонен і загальна куль- 
тура спектаклю (художниця О. Екстер). 

Театрознавець П. Марков писав про ці дві вистави так: «Трагедія 
Анненського «Фаміра Кіфаред» стала першим сценічним маніфестом 
Таїрова. З книг Фукса, Сергія Волконського, який обнародував думки 
Адольфа Аппіа, вже відомі були теоретичні вимоги тривимірного 
сценічного простору, який цілком відповідав тривимірному тілу 
актора. Відомо було, що ані площинне, ані барельєфне вирішення 
не узгоджувалися з теоретичними постулатами тривимірності тіла 


на сце 
ання театр 
нов 


кон " 
Перший 


актора на сцені». 

Такий задум і втілювала вистава «Фаміра Кіфаред». «...Куби і піра- 
міди, система скісних майданчиків на сцені, на яких працювали актори, 
створювали певний образ античної Греції. Ці піраміди збуджували асо- 
ціації... пов'язані зі стародавньою Елладою». 

«Вистава «Фаміра Кіфаред» завершила цілий етап творчості Таїрова 
і стала ключем до його подальших пошуків у галузі вирішення сценіч- 
ного простору, наче уособлюючи естетичні принципи, які потім Таїров 
розвинув ще більше». 

Під час лютневої революції здавалося що Камерний театр гине, 
але вже восени 1917 року він знову набрався значної творчої сили. 
Репертуар театру за період 1917-1922 років складався 3 таких п'єс: 
«Король Арлекін» Лотара, «Обмін» Клоделя, «Саломея» Уайльда, пан- 
томіми «Скринька з іграшками» Дебюссі. Таїров повністю відмовив" 
ся від жИивВОПИСНИХ декорацій. В «Саломеї» він намагався використа" 
ти «живі декорації»; які повинні були відповідати сценічним подіям. 
Тепер починався період розробки та закріплення театральних, спе- 
цифічних, лише йому властивих прийомів творчості. Цей період був 


ЧІ 


ІІЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 


зковський 
Дмитро ЧОЙНОВ" Частино, 


ЗРуго 


ний такими програмними виставами як «Адрієна іа 
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арактер ен 
ці іщення» Клоделя, «Ромео 1 Юлія» Шекспі Реру 
Скріба» «Благо? щ і ра, «рик 

а» 34 Гофманом, 2 завершився підсумковими постанов Цеса 


мбіля 
і расіна (АЮТИЙ 1922 р.) та «Жирофле Жирофля» Лекок -м й 
ов. 
тень 1922 ро. Я 


В цей період У театрі Таїрова вже були актори, на яких він міг б. 
воїх шуканнях: Коонен, Церетеллі, Соколова, Еггерт, Аркаді 
були Його творчими спільниками у будівництві й 
все творчо гармонійним і переконливим. ру. 
Юлія» була поставлена У формі арлекініади, М 
ставі «Принцеса Брамбілла» панувала ексцентріада ї гротеск У ц и 
виставах 3 надмірною щедрістю перепліталися фантастика, буфонада 
кольорова яскравість Та циркова акробатика з певними елементами 
реальності. У «Благовіщенні» Клоделя режисер наполегливо боровся з 
містичними тенденціями автора. 


і «Адрієна Лекуврер» Скріба, яка назавжди збе. 


Однак вже у вистав! 
реглася у репертуарі театру; на тлі стилізованого бароко, серед розгуль- 


ної придворної шляхти, розгорталася ніжна і трагічна історія таланови- 
тої артистки Лекуврер; для зображення яко! Аліса Коонен зуміла зна- 


йти ХВИЛЮЮЧІ інтонації. Вишуканості дворян вона зуміла протиставити 


хюдяність і простоту, досягаючи при цьому трагічної сили. 
Французький літератор Жан-Рішар Блок на вечорі, присвяченому 
750 виставі «Адрієни Лекуврер» У 1944 році сказав так: «Таїров і Коонен 
створили чудо, поставивши цю п'єсу. Вони відкрили, що наш репертуар 
має можливості досі нам невідомі й вони довели, що театральна 
вистава - це творчість. Ми дали їм досить посередню мелодраму, а 
вони з неї зробили хвилюючу трагедію. Ми ім запропонували Скріба, а 
вони нам повернули Шекспіра». 
В цьому полягає їхня заслуга перед Францією. Образ французької 
актриси Лекуврер Аліса Коонен досконалила протягом багатьох років. 
| І все ж, найважливішими роботами Таїрова за період 1920--1922 ро- 
ків були «Федра» Ж. Расіна і «Жирофлє Жирофля» Ш. Лекока. Тут ре- 
надою підійшов до тих важливих начал, яких іарозкія аа | 
ули - досконала кул і і 
вання виразності нон 4 яма ій лицо б ані 
у чергу найважливішої 


властивості й ій 
5 ті його вистав - емоційного внутрішнього наповн 
мдві вистави були поставлені у плідном мб 
ри році. Це був той рік, 


тися у С 
Уварова. ВОНИ 
та і в цей час не було 

Вистава «Ромео і 


веогнюх у для російської культу- 
тов поставив вистави «Гадибук» 


МІ, РЕЖИСУРА ОЛЕКСАНДРА ТВІРОВА 


студії «Габіма» та «Принцесу Турандот» у Третій студії МХТ; коли 
ій Мейєрхольд продемонстрував свою «біомеханіку» та конструк- 
тивістську декорацію у «Великодушному рогоносці» Кромелінка, а у 
Станіславського вийшов несподіваний «Ревізор» з Михайлом Чеховим 
уголовній роді. Це була наче демонстрація багатогранності російського 
театрального мистецтва, вільного від різних обмежень і заборон - фор- 
ма вистав була дуже вишукана і несподівана. Театри прагнули говори- 
ти про найбільш суттєві проблеми мистецтва, найбільш важливі реалії 
життя. Вони не допускали заниження вимог до мистецтва. Кожна ви- 
става викликала активні дискусії. Зали театрів були завж 
ними, всупереч важкому економічному становищу. 

«Федра» Камерного театру належала до історичних подій у розви- 
ткові рис нового театру. Дивним було саме звернення до класициста 
Расіна в той час. Це був зовсім безкомпромісний спектакль. Його необ- 
хідно було наснажити великими, піднесеними почуттями. Ї це вдалося 
зробити. Таїров воскресив образи античні, монументальні, 
трактував класицизм. 

Камерний театр на початку двадцятих років двадцятого століття стає 
все більше і більше популярним. До нього почала ходити молодь. Театр 
не відтворював «сіру дійсність», він зображував полум'яні пристрасті 
життя людей. До того ж успіхові вистав найкраще сприяла акторська 
гра Аліси Коонен: «На всій подобі Федри, - писав П. Марков, - лежала 
ознака екстатичності та жорстокості... в багряному плащі, на невисо- 
ких котурнах, вона рішуче крокувала по сцені і несподівано впадала в 
розпач, зламана болем і відчуттям ганебного кохання до свого пасинка. 
Коонен рвучко кидала своє тіло по простору сцени, рвучко піднімала 
руки до неба, накликаючи прокляття богів на свою голову, вона виголо- 
шувала свої монологи наспівним способом, час від часу перетворюючи 
їх у тужливий плач та хворобливий крик». 

Іпполіт у виконанні Церетеллі був позбавлений всяких негативних 
рис, це був благородний, гарний юнак, захоплений мисливством | гли- 
боким почуттям до Арікії. Це був актор, неначе спеціально призначе- 
ний для таїрівських шукань. Розумний, привабливий, винахідливий, 
він чудово грав головні ролі у виставах «Фаміра Кіфаред» та «Король 
Арлекін». Іпполіт у виконанні актора Церетеллі характеризувався вну- 
трішнім благородством та відразою до брехливих стосунків. 

Акторський дует Коонен і Церетеллі звучав вагомо і драматично. | 

В цьому ж, 1922 році, режисер Таїров досягнув також великого успі- 
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жному творчому напрямі - арлекініаді. При 
цьому стильовому та жанровому різновин 
ирофля» Шарля Лекока. Таїров захоплен 
зував над усіма образами спектаклю, розгортав цілком одверту ко 
ну гру-забаву: Він був дуже щедрий на знахідки, вибудовував блиск еі 
мізансцени (художник Г, Якулов), створював надзвичайно барвисте | б 
дісне видовище: В цій виставі режисера цікавила не логіка образів, а ; 
гіка жанру. Уутверджувалася саме неправдоподібність оперети, її гроте. 
кність. У 1922 році цілком ясно викристалівувалися уподобання з 
сера Таїрова - це були два крайні жанри - трагедія та ар декініада, Як 
у виставі «Федра» домінував принцип трагедії, то у виставі «Жиро флє 
Жирофля» домінував принцип опереткової неправдоподібності. 
Ці дві протилежні вистави завершували значний період роботи 
Камерного театру: Після восьмирічної! наполегливої діяльності, театр 
нічного руху, сценічного мовлення, утвердив 


створив нові закони сце 
різноманітність сценічних побудов та силу акторської емоційної ву- 


Ладо 
Ді була 
о іроні. 


їу зовсім протиле 
успішності шукань У 
вистава «Жирофлє Ж 


ра- 


разності. , й 
У лютому 1923 року трупа Камерного театру виїхала на га- 


стролі за кордон. Протягом семи місяців вона побувала у містах 
Німеччини - Берлін, Хейпціг, Мюнхен, Галле, Франкфурт, Дрезден та 
Франції - Париж. Відгуки на ці гастролі друкувалися в газетах Англії, 
Америки, Італії та інших країн Європи, не кажучи вже про ті країни де 
побував Камерний театр. Вистави московських акторів робили при- 
голомшливе враження. Солідний знавець театрального мистецтва 
П. Марков пише: «Західна Європа зустріла сміливу молоду трупу, за- 
хоплену своїми завданнями, і сила насолоди життям, що виникла серед 
музейної атмосфери «Комеді Франсез» і вульгарної легкості Театрів 
бульварів - здавалася «варварською», такою, що говорила про неви- 
черпно зухвалу мужність молодого радянського мистецтва. Не випад- 
ково книга Таїрова «Записки режисера» у німецькому перекладі нази- 
валася «Розкутий театр»». 
Театр повернувс - 
бно зви я додому переможцем, Таїров завоював визнання 
ьної інтелігенції і ї : 
враадій зіннйох ції у західних країнах. Однак після сво- 
ребування в іншій соціальній атмосфері, ві й 
нах своїм рі, він серйозно замислився 
подальшим творчим шляхом, на 
няхін Піова - , над новими творчими завдан- 
рот у мисленні незабаром проявився в 
нях. У 1924 р., наче відгукуючись на заклик А, Л р 
ИКА. 
до Островського», він ставить «Грозу», зве уначарського - «Назад, 
, їх | 
ртається до драматургії 
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а Шоу (поставлено було «Святу Іоанну»), а вже у 1926 році по 

реле наи ьому захоплюється реалізмом О"Ніла - ставить аж три його 
ПР «Пелехата мавпа», «Любов під в'язами» і «Негр». 
Х ППостановка цих п'єс знаменувала новий етап у творчості режисера, 
це був перехід на позиції т.зв. «КОнкретного реалізму» (так Таїров на- 
звав новий період історій театру). Критика по різному сприйняла поста- 
новку «Грози» в Камерному театрі. А. Луначарський вважав її «..одним 
з поворотів до театру»... де «Гроза» тлумачилася як російська трагедія. 
О. Кугель писав: «Я думаю про те, що нічого не виходить із закликом 
«Назад, до Островського» і що театри, навіть при доброму бажанні 
(цього), прожогом втікають від нього»... 

Сам Таїров у цей час прагнув як можна глибше заглянути у трагедію 
існування людини, зосередитися на жанровому змісті трагедії, він по- 
чав все більше відходити від ефектних зовнішніх побудов і заглиблю- 
вався У внутрішні суперечності сценічного образу. Саме в цій тенденції 
багато йому допоміг глибинний реалізм американського драматурга 
Юджина О"Ніла. Ті конкретні узагальнення, які він не зумів досягнути 
в «Грозі», вдалися відразу у «Пелехатій мавпі». «Постановка п'єс О'Ніла 
стала найбільшим досягненням Камерного театру у ті часи, - пише 
Г. Товстоногов у статті «Подвижник». - Тут вже була відсутня та 30- 
внішня яскравість, яка була притаманна для ранніх постановок Таїрова, 
дія стала скупою, зосередженою, наповненою трагічним ритмом»... 

Драматургія О"'Ніла приблизила творчість Таїрова до сучасності. 
Режисер став більше заглиблюватися у соціальні проблеми буття, роз- 
робляти психологічну конкретику сценічних образів. Однак стосунок 
Таїрова до п'єс О"Ніла був у той же час досить складним, він не приймав 
хворобливого експресіонізму драматурга. 

Новизна творчих шукань режисера не проходила повз увагу критики, 
в періодичних виданнях писалося: (про виставу «Пелехата мавпа») «Ця 
вистава стала великою і хорошою перемогою Камерного театру. Вона 
вінчає ту хворобливу смугу «безпредметнісної» театральщини, що за- 
тягнулася аж на два сезони - вона одночасно завершує шукання нового 
цілком сучасного репертуару і відповідної нової форми». («Известия» 
В. Блюм.) 

А. П. Марков у «Правді» писав про виставу «Любов під в'язами»: 
«Камерний театр і його режисер Таїров добре розчули важку ходу дра- 
ми О'Ніла. Не пов'язуючи п'єсу з певним моментом, Таїров відповідно 
до манери Камерного театру трансформує дію в атмосферу узагальне- 
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ння п'єси ЛМ- Первомайського ее 
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драматурга і режисера: Таїров за- 
ставити саме сучасну у трагедію. Драматург 
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вжди прагнув по 
Вс. Вишневський органі ував У своїй ТВО 
мованістю сміливістю с 
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але всі 
нім його переконанням: Що стосується 


Таїрову позбувся певної декларативності, 
гічну характеристику персонажів. П. Марков У 
Ї як митець; твердо стояв на землі. У своїх вислов" 


значає; 

дюваннях він ніколи не відмовлявся від поняття «реалізм», «він ЇНОДі 
лише не ЗОВСІМ точно пропонував варіанти назви від «неореалізмУ? до 
«сконцентрованого реалізму» або «крилатого реалізму» як він називав 
у останні роки своє мистецтво»: 


чіткіше вибудував пси 
вище згаданій С 


МІ, РЕЖИСУРА ОЛЕКСАНДРА ТАЇРОВА 


«Оптимістична трагедія» дала поштовх до нового розумін- 

Виставе жисером Таїровим, він по новому почав ставитися і до 
ня трагед'ї анна класики. Таїров розгорнув нові пошуки в царині 
західноберет дщини і вже у 1934 році в репертуарі театру появилася 
ааіню б вистава «Єгипетські ночі», яка поєднала творчість 30- 
и авторів --Б. Шоу («Цезар і Клеопатра»), О. Пушкіна 
рою неви ночі») та В. Шекспіра («Антоній і Клеопатра»). В цій своє- 
саріруйню рин об'єднувалися не лише різні автори, але й різні жан- 
зання ставлення авторів до постаті Клеопатри. І все ж це була друга 
зустріч режисера з Шекспіром. Якщо колись він дозволяв собі постави- 
ти «Ромео і Джульєтту» у плані арлекініади, то тепер він дуже глибоко 
був вражений шекспірівським трагізмом. Режисер прочитував історію 
Клеопатри через зіткнення двох цивілізацій. Могутність мілітаризова- 
ного Риму протиставлялася силі високої духовної культури. 
бачив тут і той величезний зудар людських пристрастей, який завжди 
захоплював його. Тогочасна критика не прийняла поєднання Шоу з 
Шекспіром, але визнавала також значні можливості Камерного театру 
для постановок шекспірівських п'єс. Однак ситуація в країні склалася 
так, що Таїрову з половини 30-х років вже не вдалося звернутися до 
шекспірівської трагедії, він шукав все більшого зближення з сучасністю, 
однак не знаходив таких драматургів, які задовольняли б його вимоги. 
Характерно, що він у цей час спілкувався і з драматургами інших на- 
родів, наприклад з грузинським (постановка «Алькасара» Г. Мдивані) 


та українським («Дума про Британку» Ю. Яновського). У 1940 році за 
допомогою Аліси Коонен Таїрову вдалося досягти з 
го успіху постановкою «М 
Коонен) 


Таїров по- 


начного творчо- 
адам Боварі» за Г, Флобером (інсценізація 
. Ця вистава відкривала новий напрям шукань Таї 
захисту окремої людини від аморальності світу, 
нення у людську психологію. 
Тенденція до узагальнення, 
тут проявилася в аналізі досі 
оточення Емми Боварі було р 
спостережливості. 


Художники Є, Коваленко та В. Кривошеїна вибудували на сцені ба- 
гатокімнатну вертикаль, яка давала можливість швидко змінювати міс- 
ця дії, а значить і забезпечити широкий показ подій. Обстановка вірно 


відображала епоху, але була зведена до необхідних речей. Однак кожна 
деталь мала своє смислове навантаження. 
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Знавці писали, 
І в ніжно ліричних сценах, і в жагуче-пристрасному коханні во 
конувала і захоплювала глядача. на пере- 
Критика знаходила у виставі щось «дисидентське», але це б 
б'єктивна. В сорокових роках вона буда Ула вже 
кіплива. Критика ця спрямовувалася п б 
їйним 


критика не дуже 0 
Таїрова надмірно прис 
тою, не дивлячись на всі досягнення Ка 
мерно 
го 


керівництвом, яке, зреш 
949 році ліквідувала його. 
Камерний театр був евакуйований ук 


театру, у 1 
У жовтні 1941 року 
ш та Барнаул. Там він випускає такі ви 
стави: 


Працював у містах Балха 
квітень 1942), «Фронт» О. К іо 
( ) « » . орнійчука (ли - 


«Небо Москви» Г. Мінца 

топад 1942) та «Доки не зупиниться серце» К. Паустовськог | 
1943 р.). В жовтні 1943 року Камерний театр повертається о (квітень 
25 грудня, вже у Москві, відбулася прем'єра п'єси бо вин Москви. 
не зупиниться серце». Відомий театрознавець Г. Бояджієв б «Доки 
вився про неї у газеті «Література і мистецтво»: «П'єса... надзв зак 
«зручна», вона не вимагає пошуків нових форм і цілком оорнонам 
ється «камерним романтизмом»... Я глибоко переконаний, що з ПЕ 
застосовані для виразу страждань Адрієни або Федри она 
вираження почуттів сучасних людей»... синя 

В. Вишневський в тій же газеті заперечував Бояджієву: «На 

нашій країні потрібні театри найрізноманітніших видів і напрямів У 
можна нівелювати мистецтво і під прапором реалізму нвлениюуаннко 


монополію якого б не було одного театру або одного напряму... Нехай 


на сцені |Камерного| театру буде вишуканий малюнок, чітко розставлені 
ухи, символіка і умовність там, де вони необхідні, і крилатий реалізм 


р 
цілого»... 
За останній період творчості (1944 -- 1949) Таїров поставив ще десять 
«Старика» М. Горького 


вистав, з яких варто згадати «Чайку» А. Чехова, 
та «Без вини винуваті» О. Островського. 

- 1949 р.» під час кампанії проти «космополітів», Таїров піддався 
антисемітському цькуванню. Його звинуватили в «низькопоклонстві 
да Заходом», розкрили його псевдонім і усунули від керівництва 

амерним театром. Через рік Олександр Таїров пішов із життя. 


ми. стаціонаений тєеате 
МИКОЛПИ САаДОВСЬКОГО 


Карпович Са довський ще до революції 1905 року намагався 
еру они царського уряду стосовно використання в репертуарі 
обійти за б театру перекладних п'єс з інших мов. Він вбачав у цьому 
країнсько зрвуй ПРНАВЕННОЯ 
нищення україн! озділяли і інші режисери театру корифеїв - 
Таку арной ро поставити «Отелло» та «Венеціанського 
мнкрол М.Старицький навіть переклав «Гамлета». Проте 
купця» вурніко мрії вони не могли через цензурні обмеження. Микола 
еууаваннйх таки зумів поставити комедію Островського «Ліс» у своєму 
зоні рі в 1892 році (однак російською мовою). | 
Миколі Карповичу вдалося також у той період діяльності пере- 
класти і поставити п'єсу О. Писемського «Горькая судьбина», яку він 
«перехрестив» у п'єсу «Никандр Безщасний» і вона якось прослизну- 
ла повз руки цензора. Отже, повернувшись з Галичини, де він разом 
з Марією Заньковецькою працював у театрі «Руської бесіди» в 1905 
році, Садовський відразу скористався з післяреволюційних полегшень 
заборон і почав організовувати в Полтаві новий український театр, в 
якому б міг здійснити свою давню мрію про розширення репертуару. 
За короткий час талановитому організаторові-Садовському вдалося 
зібрати досконалу у творчому відношенні трупу. До неї ввійшли і ак- 
тори старої генерації - талановиті, 


досвідчені і відомі глядачам акто- 
ри - Заньковецька, Ліницька, 


Борисоглібська, Мар'яненко, Загорський, 


Левицький, а з талановитої молоді - Мінченко, Петляш, Хуторна, 
Ніжинська, Герцик, Доля, Діброва, Ковалевський, Корольчук, Милович, 
Березовський. 


Театр відкрився у Полтаві 15 вересня 1906 року виставою «Мартин 
Боруля» 1. Карпенка-Карого. 16 вересня йшла «Суєта», 17-го - «Бурлака», 
19-го - «Безталанна» - всі п'єси того ж автора. 


Чому так сталося, що на першому етапі роботи театру Садовського, 
його організатор мусив ставити саме найкращі п'єси класичного репер- 
туару? 


Необхідно було насамперед подбати про створення міцної матері- 
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Дмитро Чайковський 
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режисер мусив мати 


альної бази театру. Щоб це забезпечити, чи 
все, такий репертуар, який би зацікавив широкі кола гром З за 
задовольнив би їхні духовні потребі, спонукав глядачів вели ості, 
ходити до театру. Ми знаємо, що початок ХХ століття ві Азначався я 


носпрямованими мистецькими течіями і, опираючись на традицій 
репертуар, можна було і провалити справу, однак Микола Карпови и 
не 


побоявся цього. 

Він сам так пише про свою репертуарну політику: «Мене і 
страшенно в досаду вводять жовтороті театральні рецензенти, які я 
й роблять, що ставлять ВОРАНУЄ що пора покинути старий наш Власний 
репертуар, а братися за новий, мовляв, світовий, європейський, забува- 
ючи про те, що нашу ниву не можна так раптом орати, терном порос. 
лу, бо спершу треба виробити новий плуг, а задля нього новий леміш і 
чересло, а тоді й орати. Але й тоді, коли навіть ми викуємо новий Плуг, 
зоремо ниву і посіємо, мовляв, нове зерно, ми не повинні ЗОвсім зане- 
дбати свій власний національний репертуар. Він вислужив свою службу, 
ним ми проралили забите поле, а тепер, коли він не задовольняє вищі 
круги, яким натурально бажається вивести театр в широке європейське 
море, питомий старий репертуар повинен робити свою службу в народі 
і підіймати його до вищих потреб. Ми сміливо можемо гордитися ним, 
бо ніде, ні в одному народі такого народнього театру нема, як наш. А за- 
для правдивого розвою народу він конче потрібний». 

За час першого сезону крім вище названих п'єс І. Карпенка-Карого 
було випущено ще цілий ряд п'єс молодого автора Любові Яновської 

інша назва «Дзвін до церкви скликає, але сам у ній 

не буває»). Тут дебютував як режисер талановитий актор-комік Федір 
Левицький, він поставив «За двома зайцями» Старицького. Появилися 
ще в цьому сезоні і любимі глядачами драма Ї. Карпенка-Карого 
«Наймичка», драма М. Старицького «Не так сталося, як жадалося». 

В жовтні 1906 року трупа переїхала до Миргорода, де були показа- 
ні деякі вистави з названого репертуару, а з нових вистав глядач по- 
бачив «Зимовий вечір» Михайла Стариц 


Кропивницького. 
В. Василько повідомляє в книжці «Микола Садовський та його 


театр», що в цьому першому сезоні трупа працювала ще у Ромнах, 
Ніжині, Житомирі, Жмеринці, Могидів-Подільському та Кам'янець- 
Подільському. Це було складне існування мандрівного театру, грали в 


нетоплених приміщеннях, переїздили з місця на місце, іноді навіть на 


«Лісова квітка» ( 


МІ. СТаціОнаРнИЙ ТЕТ? МИКОПИ САДОВСЬКОГО 


ах Однак театр мав успіх у глядача і Садовський зробив рішучий 
підв А?" 6 «посе литися» З театром на певний час у Києві. Він заорен- 
крок що 1907 року приміщення Троїцького народного дому (де 
дував на ВеСК У смівський театр оперети). В. Василько пише у згаданій 
тепеР працю" рийняв трупу Садовського дуже добре. Спектаклі від- 
збори були хороші. Після такого прийому гро- 
Микола Карпович остаточно переконався, що тут можна за- 
- стаціонарний український театр і заорендував приміщення на 
Р ік. У квітні Київ відсвяткував 25-річний ювілей сценічної діяль- 
зр ал Карповича. Це було свято всієї української культури». 

Свій перший сезон театр закрив 1 травня 1907 року. 

Другий сезон театр почав у червні 1907 року в Полтаві. Трупа по- 
повнилася новими акторами. До театру був запрошений відомий ху- 
ожник Василь Кричевський, диригент Г. Єдінек, співачка О. Петляш. 
до нього входили 15 п'єс української кла- 


валися З 
мадськоСТ! 


А 
Репертуар був довершений, 


сичної драматургії: 
Першим новаторським «ударом» в цьому періоді була постановка 


гоголівського «Ревізора» в українському перекладі та постановка дуже 
актуальної на той час п'єси-драми Є. Чирікова «Євреї», також перекла- 
дена українською мовою. 

Постановка цих вистав викликала заперечення у певних колах, од" 
нак Садовський проявив особливу творчу сміливість і здобув перемогу, 
вистави ці мали великий успіх у глядача. 

Розмірковуючи над діапазоном творчих можливостей українського 


музично-драматичного театру, Садовський дійшов висновку, що йому 


необхідно ставити і опери. 
Першою ластівкою в цьому плані була опера польського компо" 


зитора С. Монюшка «Галька», італійського композитора П. Масканії 
«Сільська честь». В репертуарі театру, звичайно, появилися опера 
С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм»; оперета М. Лисенка 
«Чорноморці», опера західноукраїнського композитора Д. Січинського 
«Бранка Роксолана». Садовський плідно працював з М. Лисенком над 
комічною оперою «Енеїда», поставив його «Утоплену» Та «Різдвяну 
ніч». 

При постановці музичного твору Садовський намагався якнай- 
глибше розкрити зміст музики. Сценічний образ вибудовував не ма- 
теріалі партії, прагнучи до злиття вокального і дійового компоненту; 
він вважав, що актор-співак має не тільки виконувати нотну структу- 
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ру, а й проживати душевний процес, відповідно ДО сценічно 
«Розкрийте мені причину, що породило цей стан. Це почуття 
лося в арію», - говорив він. Під його впливом формувалися 
тори-вокалісти, наприклад М. Литвиненко-Вольгемут, 
(співав у хорі театру Садовського) та інші. Нам здаєт 
Микола Карпович і не мав інших заслуг перед українськ 
тільки працею по сценічному утвердженню національн 
обставина робила б його видатним діячем національно 

В другому сезоні театр Садовського переїхав з По 
потім у серпні 1907 року до Катеринослава. Це міст 
сприйняло вистави молодого театру, появилися театр 
підтримували його творчі шукання. 

На цьому закінчилася манадрівна історія трупи Садовського. 
переїхала на постійне перебування в Київ і восени 1907 року вист 
«Суєта» тут відкрився перший український стаціонарний театр. 

Газета «Рада» надрукувала звіт про відкриття нового театру, у ньо- 
му відзначалося: «На цю трупу українське громадянство покладає свої 
найбільші надії; трупа молода, артисти - люди талановиті, люблять 
своє діло, щиро беруться за нього... Треба тільки, щоб трупа поповнила 
свій репертуар... і почала виставляти п'єси новітнього напрямку... без 
широкого шляху європейської драми... театр не матиме ні морального... 
ні матеріального успіху». 

Саме перед відкриттям театру влада заборонила Садовському ви- 
ставляти п'єсу Чирікова «Євреї», хоч вона йшла в багатьох російських 
театрах. Садовський з гіркотою подумав, що не так вже й легко укра- 
їнській трупі розширювати свій репертуар. Однак, достроково була 

поставлена комедія Отто Ернста «Вихователь Флаксман». Прем'єра її 


відбулася ще у вересні, однак вистава успіху не мала. Актори просто не 
вміли грати такі п'єси. 


1 Ситуації, 
" Що Види. 
Молоді ак- 
І. Козловський 
ЬСЯ, що Коли 
Є культурою, а 
ог опери, то | ця 
го театру. 

лтави до Сум, а 
оз захопленням 
альні рецензії, які 


Вона 
авою 


Наступною виставою «іноземного походження» буда лірична драма 
польського драматурга Горчинського «В липневу ніч». Ця п'єса, спо- 
внена психологічних настроїв, була близькою українському акторові і 
вона вдалася. Особливо підмічали гармонію постановки та образи го- 
ловних героїв драми Ягни та Ігнаца, які виконували М. Заньковецька та 
М.Садовський. 

Найбільш гостра полеміка розгорнулася при підготов 
третьої п'єси - «Ревізор» М. Гоголя. Садовського почали 
вати, коли він оголосив, що буде ставити «Ревізора» 


ці до показу 
просто цьку- 
українською мо- 
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Особливо галасувала шовіністична київська преса та петербурзь- 
вою. нал «Театр и искусство». Вони навіть уявити собі не могли, що 
сіно в може говорити українською мовою. 
ана пише, що Микола Карпович з приводу цього спектаклю 
В. так: «Постановка «Ревізора» - це був той іспит, який український 
пиєРт повинен був скласти перед очима всієї публіки на право стати... 
др піднятою головою серед усіх європейських театрів». . 

Найважче було виконати цю задачу через те, що кожен 3 українських 
акторів бачив цю п'єсу на російській сцені. Садовський доклав великої 
енергії, щоб відійти від російського постановочного шаблону, постави- 
ти цю п'єсу в своєму тлумаченні. 

Талановиті актори його трупи підтримали цей задум і вистава вдала- 
ся на славу. Рецензенти писали: «...«Ревізора» зіграли настільки добре, 
з таким ансамблем, з таким почуттям такту і розумінням кожним з ви- 
конавців своєї задачі, що трупа може сміливо залучити «Ревізора» до 
свого репертуару, як одну з найбільш вдало виконаних п'єс». 

У цьому сезоні - 1907-1908 року - Садовський поставив ще одну ціл- 
ком європейську річ - оперу чеського композитора Бедржиха Сметани 
«Продана наречена». 

В цій опері особливо порадувала глядачів чудова співачка і обда- 
рована драматична актриса Олена Петляш. Микола Карпович добре 
справився з партією Кецала. В особі диригента Густава Єлінека, чеха за 
походженням, режисер мав чудового помічника. Започаткувалася нова 
лінія розвитку театру - захоплення оперною творчістю. 

Під кінець сезону на сцені стаціонарного українського театру відбу- 
лася ще одна прем'єра західноєвропейського автора - «Загибель Надії» 
Г. Геєрманса. Зміст п'єси був гостросоціальним. Власник риболовецької 
шхуни «Надія» свідомо відправляє її на загибель у море, щоб після її по- 
топлення отримати потрібну йому страховку. Рибалки також відчува- 


ють, що струхлявіле судно може не витримати несподіваного шторму, 
але відправляються в море, залишаючи рідних в тривозі. 

З цією п'єсою Садовський вперше ввів на українську сцену робітни- 
чу тематику. 

Другий театральний сезон закінчився 25 лютого 1908 року. 

У сезоні 1908-1909 року було поставлено 8 нових вистав. З них п'ять 
мали перекладні п'єси, це «Никандр Безщасний» Писемського, «Бог 


помсти» Шолом-Аша, «Сільська честь» - опера П. Масканії, «Забавки» 
А. Шніцлера. 


Р 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІ 


У цьому сезоні Садовський захоплюється істори 
цей час було поставлено з великою винахідливістю ажт «рамою 
ричні полотна - «Тарас Бульба» (за Гоголем) М. Старицько, скла 

ого, 


. Ані істо. 
ні з них увійшли в золотий фонд театру. Дві беж 
Постановка «Тараса Бульби» була програмною робот 
юю о 
Карповича. У ній яскраво втілювалася тема патріотизм якОли 


му, військового братерства. Вдало були РОзподілені ролі, Героїз. 
безпечило творчий успіх вистави: Тарас - Садовський "ЩО за. 
Тараса - Борисоглібська, Андрій -- Мар'яненко, Остап - Кк і ина 

Наприкінці сезону зі складу трупи вийшла М. Занькове 
чно відбилося на якості вистав. 

В четвертому сезоні режисер Садовський з великою наснагою 
чав працювати над «Дохідною посадою» О. Островського. Він б 
переклав цю п'єсу, назвавши її «Тепленьке місце». Ця назва говори, 
ла про загострення концепції цієї сатиричної комедії. До постановки 
Микола Карпович готувався ціле літо. Він вивчав епоху, побут, сто. 
сунки людей, творчість Островського, вникав у проблему та конфлікт 
п'єси. Якої якості була ця вистава говорить вже сама обсада твору: 
Вишневський -- М. Садовський, Анна Павлівна - Л. Ліницька, Жадов - 
Ї. Мар'яненко, Юсов - Ф. Левицький, Белогубов - М. Петлішенко, 
Микін - Є. Рибчинський, Досужев - М. Вільшанський, Кукушкіна - 
О. Полянська, Юленька - М. Малиш-Федорець, Полінька - О. Петляш. 

Постановка «Тепленького місця» говорила про значні можливос- 
ті українського театру, який зумів на високому художньому рівні пе- 
редати громадську наснаженість цієї п'єси. Однак, не можна не ска- 
зати і про те, що після виходу М. Заньковецької щось надломилося у 
творчості театру. Садовський не встояв перед лютою комерціаліза- 
цією театру, яка полонила всі театри Росії. До репертуару вдиралися 
п'єси низького художнього рівня типу «Куми Марти» (переробка п'єси 
«Чарівниця»), розважальних п'єс Волоського («На бідного Макара», 
«Хатня революція», «Панна штукарка»), примітивна комедія Зінкевича 


Цька, що Зна- 


ські мелодрами Гордіна («Кохання і смерть» та «Лю дожери»), то ста- 


не зрозуміло, що такий репертуар значно підточив творчий авторитет 
М. Садовського. 


РО 
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у він дещо вирівняв ситуацію поставивши 
маком оперу Станіслава Монюшки «Галька». Головну пар- 
нувала чарівна співачка і здібна драматична актриса Олена 
тію задо партію Йонтека запрошувався видатний український співак 
пн ун У цій виставі режисер зумів досягнути гармонійного 
нано узики та драматичної дії. | 

зл Сезон 1910-1911 року відзначився поїздкою театру до Петербурга. 
найбільш тривожило питання, як поставиться столична громадськість 
бо постановки «Ревізора» українською мовою. Доходило до анек- 
дотичних ситуацій. В день вистави й гримерну до Садовського заві- 
тав сам архікритик Олександр Суворін, редактор газети «Новое вре- 
мя», і пОСТаВИВ Миколі Карповичу іронічне запитання: «У чім граємо 
«Ревізора» - ЧИ У СВИТКАХ, ЧИ У зипунах?». Садовський посміхнувся і 
поставив своє запитання: «А у чім на російській сцені грають «Отелло», 
співають «Ріголетто»?». Обидва засміялися, і Суворін тільки сказав на 
те: «Подивимось, подивимось». Однак, коли під грім оплесків закінчи- 
лася вистава, Суворін знову з'явився за кулісами з двома генералами 
і, зробивши низький уклін Садовському, мовив: «Привіт тобі, Миколо 
Карповичу, від усього Петербурга! Не сподівався... Ти вніс щось свіже, 
нове. Я відчуваю запах гоголівських степів». Газети писали: «Безсмертна 
комедія Гоголя знайшла собі гідних втілювачів у особі малоросів». З ве- 
диким успіхом пройшла також опера Лисенка «Енеїда», над якою так 
наполегливо працював Микола Карпович. 

Діяльність режисера Садовського у Київському стаціонарному 
українському театрі не була належно оцінена у радянський період, 
однак і зараз наше театрознавство, справедливо віддаючи належ- 
не театральним шуканням Леся Курбаса, чомусь у тіні залишають 
творчість М. Садовського. Адже саме Садовський запросив до сво- 
го театру Курбаса, саме у цьому театрі Лесь Степанович відзначився 
як актор нової генерації, що дало йому можливість згуртувати коло 
себе театральну молодь і шукати ще більшого оновлення українсько- 
го театрального мистецтва. Однак ми не можемо не звернути увагу 
на те, що Садовський покладав великі надії на майбутнє українсько- 
го театру - молоду драматургію та молоду акторську зміну. Хіба не в 
його театрі вперше з'явилися такі п'єси як «Камінний господар» Лесі 
Українки, «Лісова квітка» Любові Яновської, «Про що тирса шелестіла», 
«Казка старого млина» Спиридона Черкасенка, «Брехня» Володимира 
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Винниченка, п'єси Олександра Олеся? До деяких з н 
своє застережливе ставлення, але він ВИПускав їх я б ський і 
вав змогу утвердитися молодим Араматургам. А чи не ти м, Я. 
увагу, що всі ці драматурги в радянський час зовсім не допуск Рнути 
сцену? Він залучив і до режисури нові сили. Згадаємо бро речо на 
ставлені актором Федором Левицьким («Одруження» Тодахі ави по. 
Старицькою («Остання ніч» М. Старицького), В його Театрі ю- арією 
Василь Кричевський, майстер народного танцю Васи 


171 етап його 
творчості? 

Садовському важко було жити в Чехословаччині ЯК вигна 
у 1926 році повернувся в Україну, маючи сподівання на понов 
не так сталося, як жадалося. 

Помер цей великий майстер українського театру у 1933 році. 


Його творчість - це патріотичний подвиг на ниві 
нальної культури. 


нцеві і Він 
ЛеННЯ. Але 


пар З НИ 


хх. ІНТИМНИЙ ТЕЯТР ЯВГУСТЯ СТРІНДБЕРГА 


Цей театр був створений у 1907 році за ініціативою шведського пись- 
менника та драматурга Августа Стріндберга (1849-1912), драматургіч- 
на творчість Якого позначена невпинними пошуками. Спочатку він за- 
хоплювався МОДНИМ наприкінці ХІХ століття натуралізмом. Неменший 
вплив на НЬОГО зробив і символізм. В його драматургії можна знайти і 
відгук принципів експресіонізму, що народжувався наприкінці 1900-х 
років. , 
У сімдесяті роки ХІХ століття він вважав, що всяке мистецтво му- 
сить бути реалістичним, тобто вірним реальній дійсності. У той пе- 
ріод життя він орієнтувався на таких драматургів як Шекспір, Ібсен, 
Б'єрнсон. Нажаль шведська національна сцена у сімдесяті роки не до- 
пускала на свої підмостки реалістичну драматургію. Першим шведським 
режисером, який зацікавився драматургією Стріндберга був Август 
Ліндберг - знаменитий актор і художній керівник стокгольмського 
«Нового театру». Він поставив у 1883 році п'єсу Стріндберга «Майстер 
Улаф». Ця постановка викликала певне зацікавлення драматургією вже 
визначного письменника, однак недоброзичливість до подібної твор- 
чості в театральних колах Швеції не згасла. Стріндберг як драматург 
ненавидів театральну рутину, тому на початку 90-х років ХХ століття 
пов'язує свої сподівання з діяльністю так званих «вільних театрів», які 
оголосили війну саме цьому рутинному театрові. Однак ідея «вільного 
театру», реалізована французьким режисером Андре Антуаном у 1887 
році і підтримана на початку 90-х років німецьким режисером Отто 
Брамом, вилилася у сценічний натуралізм, встановлений Емілем Золя, 
який не у всьому влаштовував Стріндберга, прихильника тонкого пси- 
хологічного аналізу в сценічній творчості. Натуралізм відштовхував 
Стріндберга фізіологізмом, замилуванням до хворобливого і потворно- 
го. Він вважав, що цей напрям відкинув трагічну провину героя в драмі 
і тим самим дуже спростив проблематику життя. 

Хронологічно творчість цього драматурга ділиться на два періоди. 
Перший - до 1894 року - характеризується перевагою реалістичних 
тенденцій. Другий - починаючи з другої половини 90-х років - позна- 
чений посиленням містичних мотивів і, разом з тим, намаганням ви- 
явити закономірності розвитку соціальних процесів. 


р» 


Дмитро Чойковський ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ РтР 
О друго 

В останні роки своєї діяльності Стріндберг став ентузіаст 
вої форми драматичної вистави, - пень «ІНТИМНОГО кі б 
Ініціатором цієї форми був режисєр акс ейнгардт, ЯКИЙ ві ру» 
1907 році в Берліні «Камерних ра Ця новація суперечила встано 
хеному розумінню театрального ення 0-7Ох років) повин 
була мати обов'язково п'ять дій, іаіонасання і кінець. Кінцівки М. 
повинні були викликати оплески" У п'єсі повинні були бути но 
виграшні для акторського виконання. Монолог був окрасою п'єси, ню 
ному видатному акторові треба було забезпечити вигідну роль, Проти 
цього всього Стріндберг боровся вже в натуралістичний період, а 1909 
року в Стокгольмі відкрився «Інтимний театр». До драматурга звер. 
нувся молодий актор Август Фальк з проханням допомогти грішми для 
відкриття нового «вільного театру»: В цьому театрі Фальк обіцяв поста. 
вити усі складні Стріндбергівські п'єси. Драматург погодився на це, 

Так народився у Стокгольмі маленький «Інтимний театр», у якому 
було всього 160 місць. Сцена мала не більше 6 метрів завширшки, зате 
на ній можна було говорити зовсім не напружуючи голос, можна будо 
розраховувати на те, що глядач буде все бачити і чути. Театр відкрився 
п'єсою «Фрекен Жюдлі». 

Принципи інтимного театру Стріндберг визначив так: «У драмі 
ми прагнемо встановити сильні і вагомі мотиви, але з обмеженням. 
Сценічна дія не повинна мати жодного базікання, розрахованих ефек- 

тів, місць, які мають викликати аплодисменти, виграшних ролей, но- 
мерів соло. драматурга не повинні зв'язувати жодні конкретні фор- 
ми, тому що форму визначають мотиви дії. Крім цього повинна бути 
свобода розробки, зумовлена лише єдністю та почуттям стилю даного 
задуму». 

Стріндберг також заявляв, що інтимному театрові потрібне таке 
приміщення, щоб звичайну мову актора можна було почути в останньо- 
му ряді. Довгі вистави з антрактами, в яких продаються спиртні напої, 
камерному театрові не потрібні. 

Камерний театр вимагає особливого стилю виконання та особливо- 
те оформлення. Камерний театр це вже антинатуралістичний театр. 

Новий театр Стокгольма мав певний успіх. Його почали насліду- 
т зл ки бро оса м 
в подальшому він не бажав вна крик ен рощянну пін 

уватися вказівок драматурга. Він 
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захопився модним експресіонізмом і більше не ставив історичні п'єси 
Стрін дберга. Постановка історичної Арами попросту провалилася. 
Театр втрачав свого глядача. Стріндберг охолонув до роботи театру. У 
1910 році він припинив своє існування. й 

Однак наполегливі творчі шукання майстра драматургії не пропали 
задарма. Його творчий доробок мав значний вплив на розвиток театру 
у Швеції та далеко за її межами. Стріндберг став предтечею майстрів 
драматургії різних напрямів. Російський поет-символіст Олександр 
Блок так охарактеризував його смерть у 1912 році: «Вона менше за все - 
кінець, більш всього - початок». 


ДРАМАТУРГІЯ ТА РЕЖИСУРА 
ЕКСПРЕСІОНІЗМУ 


Між драматизмом державного життя і розвитком національног 
0 те. 


атру не завжди буває прямий зв язок. 


Саме таке співвідношення склалося у Німеччині під час Першої св: 
тової війни і незабаром після неї. Можна сміливо сказати, що б 
сятиліття (починаючи з 1914 по 1945 рік) - це найбільш драматич ПЕ 
період в історі Німеччини. За цей час відбулися дві найжахливіщі зи 
тові війни, розв'язані німецьким мілітаризмом. Вони принесли ли Й 
жертви, великі злигодні людям усього світу. Кожна з тих війн й 
дила до краху той політичний режим, який породив її. Люди мусили 
шукати вихід З обездоленого становища. Під час Першої імперіалістич- 
ної війни в Німеччині народжується і поступово утверджується новий 
ідейно-художній напрям, який назвали експресіонізмом. Походження 
цього терміну французьке. Ехргебзіоп - значить вираження, виразність 
Напрям цей виник і розповсюдився у Європі саме в цей критичний б; 
перших двох десятиліть ХХ століття. 

В кітературі цей напрям виник як «драма крику». На шпальтах га- 
зет і журналів зарясніли гарячі слова - «екстаз», «штурм», «радикаль- 
НЕЗаХАДИ «безмірність пошуків»; нове мистецтво прагнуло змінити 
вача людського духу. «Скінчився час гармонії, - вигукували екс- 
пресіоністи, - відкинемо нюанси «імпресіонізму та неоромантизм ! 
Мтература почала кричати. З люттю відкидав і Зм 
одно і реалізм, таврувалася описові заісвіннй Рено 

вість поверхневих зображень. 


Експресіонізм 
захопився завдання 

в М 

мість і сутність. розщеплення життя на види- 


«Видимістю» експресіоні 
ресіоністи назив 
али реальну повся і 
кденність бут- 


тя того часу. Нею б 
ли 
ін були продукти промисловості, з її 

родажну ціну.. , Земля, акції - все, що 


Людський 
дух не мо 
увався як основна сутність ною ціною, значить він 


«За сплетінням 
«видимостей 
чя, за офіцій стен, за 
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як імпресіонізм і символізм, експресіонізм грунтувався 
вістській філософії. Однак, якщо імпресіоністи клали 
инущість вражень, то в експресіонізмі зображення за- 


Так само, 
на суто суб'єкти 


в основу СКОРОМ 
ться вираженням. 


іняє Мр . 
Мт художника при експресіонізмі кричить і деформує 


Мистецьке «Я» 


об'єктивний предмет»: 
Метою такого підходу до мистецтва б іениназннявобінюацьнії 


ну творчість значно активнішою, дійовою. 

Діячі цього напряму вважали, що картина життя, яку вони сприйма- 
ли як нагромадження різних невідповідностей, навіть при прискіпли- 
вому її відображенні не може розкрити сенс існування людини. Істину 
повинна була підказати інтуїція митця, його здатність схоплювати то- 
тальний образ. 

«У цьому мистецтві усе було «занадто». Надмірно різке зіткнення 
конкретних типів, навмисне видумані неправильні ритми, застосуван- 
ня таких мовних правил, які нищать граматичні закони мови, перебіль- 
шений пафос героїв - сценічні образи деформувалися надмірністю вну- 
трішнього напруження. Зміст реальності митець намагається виразити 
лише в узагальнених поняттях і широких формулах. Вони не викорис- 
товували конкретність реальності, а абстрактне уявлення про неї, для 
них головним принципом була не дійсність, а дух». 

З'ясовуючи програмні позиції експресіоністів, варто згадати, що 
на їх мистецькі концепції мали значний вплив такі філософи як Анрі 
Бергсон і Едмунд Гуссерль. 

Анрі Бергсон висунув теорію інтуїтивного пізнання світу. Він твер- 
див, що істинне, справжнє пізнання дійсності дає не інтелект, не розум 
людини, а інтуїція. 

Інтуїція, на думку Бергсона, - це усвідомлений інстинкт. А інстинкт 
і інтелект - це антиподи. Розумуючи далі, Бергсон твердив, що інтуїція 
є витвором природи, а інтелект може щонайбільше проникнути в мерт- 
ву природу. Інтелект сприймає речі ззовні, а інтуїція наближається до 
серцевини речей; інтелект схоплює речі опосередковано (через сприй- 
мання, відчуття), а інтуїція безпосередньо самі речі...; він - через мовні 
символи, вона - напрямки; він аналізує речі, розкладаючи їх на частини, 
вона - схоплює їх цілком; він схиляє речі до своїх потреб, вона - не за- 
лежить від цих потреб. 

Все це свідчить про те, що інтелект перебудовує дійсність на свою 
мову і лише інтуїція показує нам цю дійсність в оригіналі. 


ий ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Частино ба 
Чойковсок . 
Дмитро 


м, використовуючи розумове мислення, повів атаку 
, 


у іінтуїтивність Анрі Бергсон. 
на людський розум го часу, ЩО також мав вплив на мистецьку інтеді 
Інший філософ М ль, розгорнув критику т.3в. «психоаналізу», Ві 
генцію, БАМУНА Тусс а овірними лише дані безпосереднього почуттє. 
вважав зрання не визнавав того, ЩО ПСИХОЛОГІЗМ, а також імп. 
вого о знанні, можуть мати певні закони і правила, яким 
всеоб'ємність. п 
філософські спрямування, експресіонізм прагнув 
всеохоплюючих законів, він бажав встановити чітку 
орієнтацію людини У світовому розгардіяші. Не хитка дійсність, а міц- 
ний дух людини видавався йому єдиною стійкою реальшетк, 
Експресіонізм не зумів створити переконливої в деталях картини 
епохи. Однак в царині графіки, поезії і особливо драматургії цей на- 
прям зумів передати атмосферу, дух часу і деякі суттєві його риси. 
Драматургія експресіоністів вражала дивовижною відсутністю кон- 
кретики. Герої п'єс були тут позбавлені того засмоктуючого, переванта- 
женого дрібницями середовища, яке так владно панувало в недавньому 


Ось таким чино 


ресіоніз 
була б притаманна 

Оцінюючи такі 
абсолютних істин, 


ще натуралізмові. 

Експресіонізм намагався усвідомити масштабний зв'язок особис- 
тості із загальним станом світу у ХХ столітті. 

«Вчинки і життя людини залежать не стільки від оточуючого серед- 
овища, від тиску соціального впливу і спадковості, скільки від зовсім 
інших важковловимих чинників, які не менш реальні. 

В експресіонізмі з надзвичайною силою прозвучала тема «відчуже- 
Ом ко людини, що з великою мукою намагається збагнути при- 
гнічуючий «ії закон», людини, відірваної від природності життя». 

Звернемося до конкретних п'єс драматургів експресіоністів. 
дир ня у 
твором цього напряму. В цент , Яка стала найпершим драматичним 

рі цього твору був покладений наче 


деспотизму. 
Конфлікт сина з батьком 
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обстановкою («Час - сьогодні, місце - світ», - писав Газенклевер). 
Людина цікавила експресіоністів лише у становищі кризи. Герой потрі- 
бен був автору перш за все як суб'єкт активного протесту. Максимальні 
етичні вимоги д0 людини мали реальний політичний зміст, коли на по- 
лях Європи мільйони людей знищували одні других. Експресіонізм ви- 
ступив З гнівним осудженням СВИОВОЇ війни. 

В 1918 році появилася нова п єса В. Гезенклевера «Люди». Всі герої 
п'єси були тут позбавлені буденної поведінки, звичайного життєвого 
спілкування. Вони повинні були демонструвати висоту людського духу. 
Однак, часто з фізичним нівелюванням людини знищувалася і її духовна 
сутність. У п'єсі Р. Герінга «Морська битва» охоплені панікою матроси 
на потопаючому кораблі за наказом командування одягали протигази. 
Людина позбавляється останньої ознаки індивідуальності - свого об- 
личчя. Люди перетворювалися в анонімну масу. Цей прийом став ха- 
рактерним для багатьох експресіоністських п'єс. 

Стилістика експресіоністської драми отримала найбільш адекватне 
втілення у драматургії Ернста Толлера (1893-1939). Його власна доля 
віддзеркалила трагізм епохи. Щасливе дитинство у благополучній ку- 
пецькій сім'ї змінилося страшними ускладненнями перебування в ар- 
мії, в буревії революції, в тюремному ув'язненні. Про все це Толлер роз- 
казав у книзі «Юність у Німеччині» (1933 р.). 

Його шлях емігранта після 1933 року закінчився самогубством у 
1939 р. Після Першої світової війни, у 1919 р., Таллер написав п'єсу, яка 
називалася «Перетворення». Це був твір дуже різкої антивоєнної спря- 
мованості - але в ньому не втілювалися реалії війни, він був небувало 
сконцентрованим, сповненим жахливої муки, страшним відображен- 
ням. У фіналі молодий герой драми звертався до натовпу людей, що об- 
ступили його: «Я заклинаю кожного з вас пригадати, що він - людина 
і, отже, не може примиритися з людиноненависницьким винищенням 
людей». Правдиві, гаряче сказані слова героя перетворювали масу лю- 
дей, викликали їх гнівне обурення і доводили вагомість тої людяності, 
заради якої була написана п'єса. 

Вже в першій п'єсі Е. Толлера виявилася одна з основних властивос- 
тей експресіонізму - напружена невідповідність між гарячим шален- 
ством героя п'єси та сірою непривабливістю реального життя. 

У 1921 році вийшла в світ друга п'єса Е. Толлера «Людина-маса». 
Героїня драми - революціонерка - відмовляється вийти на свободу ці- 
ною жертви сторожа. 
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Вона заявляє, що жертвувати собою може лише справж 
вона відкидає право революції посилати людей на смерть аб 
для загального прикладу. Героїня Толлера гине в тюрмі, вон 


стати на чолі маси, однак автор називає її «світлою людин 


ній г ой 
р Карати їх 
а Не зу, 

їла 
ою майбут. 
нього». 

Великого розголосу в театрах Європи набула наступна п'є 
«Машиноборці» (На початку 1924 р. вона була поставлена у 
режисером Ф. Лопатинським). р 

У п'єсі покладена в основу історія луддитського руху в Англії 
хючена робітнича маса людей нищила машини як свого соціал 
ворога. Однак, вона нищить 1 СВОГО недавнього провідника 
який закликав її спокійно відстоювити свої права перед госп 

підприємства. М -. 

Не лише у п'єсах Толлера, а у всій драматургії експресіонізму роль 
масового дійства відіграє дуже вагому роль. Можна навіть сказати, 
що розробка масових сцен це також особливе досягнення цього роду 
драматургії. 

Ернсту Толлеру, після падіння Баварської республіки, довелося від- 
сидіти 5 років у тюрмі, мабуть в результаті цього у 1927 році появилася 
п'єса «Гопля, ми живемо)», герой якої Томас у 1927 році знову знахо- 
диться в тюремній камері, в якій у 1919 році чекали смертної кари за- 
суджені революціонери. Намагання розбудити свідомість людей вияви- 
лося даремним. 

Із інших п'єс Ернста Толлера варто згадати «Німецького каліку» 
(інша назва «Євген нещасний»), «Звільнений Вотан», «Гасити котли» 
(1930), «Пастор Галь» (1939). 

Творчість іншого видатного драматурга-експресіоніста Георга 
Кайзера (1878-1945) характерна внутрішніми суперечностями. 

«Його драматичні твори посідають особливе місце всередині цьо- 
го напряму: вони йому належать і в той же час ховають у собі іронію 
стосовно багатьох звичних ходів цієї драматургії», зазначається в уже 
цитованому підручнику історії західноєвропейського театру. 


«За п'ятдесят років своєї творчості Кайзер написав близько 80 п'єс, 
багато з яких користувалися значним 


відчуттям сцени, особливим почуття 


б То Алера 
«Березілі, 


. Роз- 
ЬНОго 
Джіма, 
одарем 


успіхом. Він володів гострим 
м ритму, якому з вивіреною 

аку озгортання дії, майстерністю 
стислого діалогу. На Відміну від інш 


их експресіоністів, його увага 
, 
була зосереджена не лише на «ОСЯЯнНні» та ідеї, які поглинали героя, 
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з на «великій різноманітності переривань, як він висловлювався, на 
ай н ба вності ЖИТТЯ». 
ік снення був свято переконаний, що світ змінити неможли- 
б С ілродження кожної людини. Через о персонажі у його п'єсах 
потрапляли У більш складні і незрівнянно більш реальні умови, ніж у 
інших авторів цього напряму. 0 

Драматург оцінював їх пад та їхні вчинки більш конкретизовано. 
При цьому Г. Кайзер був майстром сатиричного гротеску, він також лю- 
бив користуватися чена іронією. | 

Вже в першій своїй п'єсі «Громадяни Кале» (1914), він використо- 

РОЕЬІИ - я 
вує прийом зниження «героїчної самопожертви нової людини». П'єса 
Кайзера переосмислювала героїчний вчинок жителів французького 
міста Кале, яке взяли в облогу у ХІМ столітті англійські війська. Як по- 
відомляє хроніка, 6 чоловіків, бажаючи врятувати місто від знищення, 
запропонували себе як викуп англійському королеві. 

Огюст Роден увіковічив у своїх скульптурах 6 постатей. Однак їх 
було 7. 

У драмі Кайзера на добровільну смерть зголошується 7 чоловік. 
Жоден з них не хоче відмовитися бути почесною жертвою. Тоді один 
з них добровільно позбавляє себе життя. Однак вже у наступній сцені 
драматург пропонує глядачам засумніватися в користі щойно проявле- 
ного героїзму. Від англійського короля отримано звістку, що він відмов- 
ляється від заручників. Піднесений вчинок «нової людини» виявився 
непотрібним. 

В інших своїх п'єсах («З ранку до півночі», 1919; «Пекло - шлях - зем- 
ля», 1919; «Поруч», 1923) Кайзер показав, що вчинки його героїв ледь 
зачіпають поверхню капіталістичної дійсності, не вступаючи в кон- 
флікт з головними його силами. Героїчні вчинки персонажів Кайзера 
не досягають катарсису. Не допомагають людині знайти рівновагу душі 
ї гроші. Чиновник, який викрав велику суму грошей, не в силі подо- 
лати абсолютну порожнечу існування. Гроші дали йому на певний час 
можливість розпоряджатися собою і чужими долями, але ж вони і ого- 
люють людську зажерливість, ненадійно прикриту закликами всесвіт- 
нього братерства. 

Поступово змінювалося і саме уявлення про визначальні фактори 
суспільного розвитку. Під кінець революційного періоду в експресіонізмі 
все рідше і рідше з'являються твори, у яких поштовхом загального мо- 
рального «пробудження» служить високий жертовний приклад героя. 


УМ р 


ІПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


Част 
, я ин 
о Чайковський М 9руго 


Дми 


а яп! і 
б 917 Головний герой п'єси, мільярдер, розпочав свій 
зіанін розбагатівши, він однак переконується, що гроші не 
нанкої 
ро ІТН 


берегти людину Від зустрічі з життєвими жахами, так са 
жуть 8 зі кіння. Нелюдські умови праці робітників спонукаю 
ен б відмовитися від свого маєтку. Однак благочинність 
мільярде 


що-небудь змінити. М 

ягає на шию Його амуле 

багатьох, він визнає поз 
а до багатства. 

від лазні я створення наступної п'єси «Г а3» (частина друга - 1920) 

Кайзер зрозумів, що душевний порив одної людини, яким гарячим він 

не був би, не зможе вплинути на хід подій тррнЬ. 

П'єса «Газ» починається 3 того, ЧИМ, зазвичай, закінчується багато 
експресіоністських творів. Поєднання мільярдерів 3 робітниками від- 
булося. Однак жадана гармонія не наступила. Робітники, які стали пай- 
щиками виробництва не погоджуються припинити продукцію газу, хоч 
це загрожує черговим вибухом. 

Власна вигода для них важливіша, ніж припинення війни. Люди і 
життя у їхній взаємодії виявилися значно складнішими, ніж це собі уяв- 
ляли експресіоністи. 

Наприкінці Першої світової війни і в перші післявоєнні роки у 
Німеччині формується нове покоління режисерів. Вони почали висту- 

пати проти надмірних естетичних шукань, проти захоплення різними 
«ізмами», характерними для того часу. Воєнні злигодні та післявоєнне 
зубожіння диктували нові теми і нові засоби театральної виразності. 


Провідним елементом діяльності нової режисури став пафос полі- 
тичного протесту. 


сі 


мо. 
мо які 


й безсила 
ільярдер убиває свого двійника-секретаря, і над 
т - корал. Таким чином, він стає знову Одним з 


бавленим сенсу своє попереднє життя - шлях 


| Театр попереднього періоду оголошувався повністю безідейним, за- 
мість нього пропонувалися послідовна ідеологіза 


ав ція театрального ви- 
ща. 


Необхідно подолати загально 
ронтацію. У маніфесті, оголоще 
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«Трибуна» говорилося: «Замість неприродного відокремлення сцени і 
залу ДЛЯ глядачів повинен утворитися ЄДИНИЙ Живий мистецький про- 
стір, який об'єднував би всіх. Ми не хочемо мати глядача у звичному 
значенні слова. Ми хонемо маги громаду у спільному просторі». 

Режисери-експресіоністи вважали, що театр має стати розповсю- 
джувачем нового світосприймання. Провідний актор повинен відігра- 
вати роль проповідника, пророка. Драматург-пророк мусить вражати 
глядачів картинами людських страждань. 

Режисери-експресіоністи вважали, що сцену потрібно розділити на 
дві частини: на одній частині встановити кафедру для проповідника, а 
на другій влаштувати майданчик для наочних прикладів. 

Режисура німецького експресіонізму пройшла два етапи. «Перший, 
ліричний, називають ще провінційним: він пов'язаний з режисерами, 
які працювали не в Берліні, а в інших містах... 

Ці режисери орієнтувалися перш за все на акторів-пропагандистів. 
Вони вибудовували дію як розгорнутий монолог персонажа, його 
сповідь і проповідь одночасно. Ці режисери починали ставити п'єси 
авторів-експресіоністів, а потім розповсюдили свої принципи і на по- 
становку класичних п'єс». | 

Найбільш послідовно виразили художні принципи «ліричного 
експресіонізму» Гуго Хартунг (у постановці вистави «Зваблення» 
П. Корнфельда) та Ріхард Вайнхерд (у постановці вистави «Син» 
В. Газенклевера). 

Вистава Хартунга, наповнена пафосом всеохоплюючого протесту, 
стала візуальною реалізацією душевних мук Біттерліха, юнака, який 
переживає свою першу особисту драму. Виконавець цієї ролі протя- 
гом всієї вистави підкреслював прагнення свого героя ізолювати себе 
від людей, відійти взагалі від світу, тому що світ цей непридатний для 
людського існування. Розламаним і тривожним ритмом дії постанов- 

ник намагався створити на сцені атмосферу страху та невпевненості. 
Все оточення героя на сцені (дійові особи, декорація, предмети), вважав 
режисер, мають бути тільки тлом для вираження його душевних проце- 
сів. Навіть двері та вікна мали у Хартунга не лише функціональний, а й 
символічний смисл. Для героя двері були шляхом у небуття, в безодню, 
вікно було виходом у світ, до людей. 

У виставі Вайнхерта «Син» головний герой знаходився весь час на 
авансцені. Так само, як Бітерлі, він був єдиною живою фігурою у ви- 
ставі. Інші персонажі за допомогою особистого освітлення (від задника 
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до рампи) були перетворені в силуети й нерозбірливим 
Автор п'єси В. Газенклевер писав, що з постановки Вай 
чався новий стиль. Сцена не конкретизувала ХОЧ яке-не 
вона служила для демонстрації епізодів, які наче прихо 
мості Біттерліха. | 

Хартунг виділяв фрагмент сцени і перетворював його в кадр; РИ 

кадрів могло бути декілька - лише головний герой мене право діяти - 
всьому просторі сцени, інші перешназкі входили В кадр і щезали з ного 
яктільки у своїх спогадах герой звертався до інших образів. у Вайхерта 
навпаки, примари й привиди захоплювали всю сцену, а місце героя 
ходилося десь з боку, його «відтісняли» власні кошмарні бачення 
наглядно підкреслювалося режисером. 

Перші вистави експресіоністів використовували по різному о дин і 
той же мотив цілковитої несумісності героя і світу. Головні персонажі 
цих вистав існували в повній самотності, все було проти них: тирани | 
догматики-батьки, самовдоволені буржуа і боязливі міщани, бог |і дия- 
вол... На все це відповідав лютий гнів синів! Відчай, екзальтація, Шален- 
ство опановували акторів виконавців не дивлячись на їх індивідуаль. 
ності. Спільність страждань визначала спільність 


реакції на них. Театр 
експресіонізму як і драматургія експресіонізму був заселений персона- 
жами позбавленими індивідуальних рис. 


и Обличчям 
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будь місц З 


Че дії 
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Перші вистави нового напрямку називалися «лі 
сценічна дія передавала уявлення та образи, 


героя, в його власній свідомості. Г оловне у ци 
розкриття актора. 


ричними», тому, що 
які народжувалися в душі 
х сценах було повне само- 


ротестом проти війни прозвучала поста- 
новка Хартунга «Рід» (п'єса Унру). 


Пацифістським пафосом відзначала- 
ся також «Антігона» Газенклевера, поставлена Р. Вайхертом (1919 р.). 

Постановка п'єси Е. Толлера «Перетворення» знаменувала перехід 
до другого етапу. 


Другий етап наступив після 


ра, який доводить і 
відзначаються три провідних р ою чевнетовук ШИ 


; ежисери: Леоп 7 р ; 
Мартін Карахайнц (1888-1948) та Юрген Фен чено я 1945) 


ЗО он 


ШРУЧЮ 7 


Х. ДРАМАТУРГІЯ ТА РЕЖИСУРА ЕКСПРЕСІОНІЗМУ 


н з них по своєму виразив нові тенденції у розвиткові режи- 
е 


Кож 


5 и унаючи з постановки «Перетворення», Мартін постійно праг- 
оч 


нув ЗР обити свої вистави політично переконливими. Сцена театру 
«Трибуна» нагадувала в нього покриту естраду, з якої актори могли 
прямо звертатися до глядачів (рампи не було). Дія розгорталася на тлі 

рухомих ширм. Завірюху подій режисер підкреслював швидкою зміною 
декорацій: Динаміка дії гармоніювала з динамікою внутрішнього життя 
героя, який пережив війну. Герой (арт. Фріц Кортнер) постійно знахо- 
дився В надмірному напруженні, в окремих сценах доходив до шален- 
ства. Це була людина з відкритими нервами і замученою душею. 

Режисера Леопольда Йеснера цікавила тільки класика. У своїх ви- 
ставах він створював символічний світ, у якому розгорталася симво- 
лічна дія. Цей світ являв собою ворожу людині реальність, адже в кож- 
ну історичну епоху в житті було доволі тиранів, узурпаторів і лиходіїв. 
Порятунком від усього цього Йеснер вважав революцію. І як зразок та- 
кої революції була для нього листопадова революція в Німеччині в 1918 
році. Багато його режисерських робіт стали алегоріями на тему зміни 
монархічної влади демократичною. 

Вже перша його вистава «Вільгельм Телль», поставлена в груд- 
ні 1919 року, викликала значну реакцію. Постановка була відгуком на 
нещодавні події в Німеччині. Образ тирана Геслера подавався владно, 
монументально люто, в ефектному червоному плащі, але коли він цей 
плащ зняв, то глядачі бачили лише потворного злого чоловічка, який 
ледве тримався на ногах. Дія у цій виставі розгорталася на широких 
сходах, які танули в глибині сцени. Пізніше такі сходи стали атрибу- 
том йеснеровських вистав. Йеснер ставив шекспірівські п'єси, такі як 
«Гамлет» чи «Макбет», перш за все підкреслюючи в них боротьбу за 
владу. Намагання Йеснера висміяти та поганьбити різних диктаторів 
було таким великим, що він часто вдавався до перетворення сцени в 
етичну або політичну трибуну. 

З плином часу творчість Йеснера віддалялась від принципів екс- 
пресіонізму, переживання героїв гублять надрив і спеціальну загостре- 
ність, думка, а не почуття, логіка, а не патетика отримують все більшої 
ваги у його постановках. 

У другій половині двадцятих років його творчість тяжіє більше до 
неокласицизму, а також до певних форм епічного театру, що тоді на- 
родився в Німеччині. 
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Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 
Дмитро 


Третій режисер вказаного часу - Юрген Фелінг - залишався 
послідовним експресіоністом протягом НАКОВ О СВОГО тво 
У всіх своїх постановках утверджував основні експресіон 
ципи сценічної творчості: темні, згубні людські пристра 
патетичні випади, екзальтована сповідальність у акторс 
цтві, недиференційована маса у побудові мізансцен, абст 
кораційних мотивів, нівелювання конкретики В режис 

«Світ його вистав балансував на межі життя і сме 
то перемагала. Персонажі перебували у нервово-синкопованому Ь 
вони ні в чому не могли знайти ані заспокоєння, ані полегшен 
страх перед життям затуляв усі реальні події. У деяких постановк 
Фелінга звучали політичні проблеми, але й вони були пронизані відчаєм 
і страхом. Режисер не бачив нічого в Німеччині 20-х років, що будило 
6 надію і заспокоєння. 

У постановці п'єси Толлера «Людина-маса» Фелінг 
флікт накреслений драматургом. Основним мотиво 
страх перед поведінкою маси... людська маса у цій вис 
но притулялася до стіни, то потрясала кулаками, 
ти все на своєму шляху. Страх перед масою пер 
революцією, взагалі перед всякою активною діє 


роботах наполегливо агітує за активну дію, 
доконати вчинок, 


є 
Рчого і 
і Х 
ІСТські при 
СТІ, на рив й 


ИСТе. 
раг уванн 


я 
урітощо, | "" 


рті, і смерть час 


Итмі, 
НЯ, Їхній 


Ускладнив кон. 
М ВИСТАВИ став 
таві то розгубле- 
готова вбити і знищи. 
еростав у страх перед 
ю. Якщо Мартін у своїх 


ж року до Берліна з М' 
іскатор ставить п'єс 
довну антиекспресіоністсь 
лення німецької режисури. 


юнхена переселяється молодий Брехт, а 


у Паке «Знамена». Піскатор висуває послі- 
ку програму, 


яка повинна утвердити онов- 


ХІ ЕПІЧНИЙ ТЕВТ? БЕРТОЛЬЦЯ БРЕХТА 


й німецький драматург, режисер, публіцист, громадський 
Видатни Брехт (10.02.1898 - 14.08.1956) своєю творчою працею 
діяч діяти и зах у розвиток європейського та світового театру. 
жари оригінальні за формою та речи зона на багатьох 
ах Європи і Америки ще з 50-х років ХХ століття. | 

- ші п'єси Б. Брехта появилися на початку 20-х років («Ваал» та 
вони вночі» були написані ще в 1918 році, б надруковані піз- 
ніше, у 1922 та 1923 році). В 1923 році була видана п'єса з полемічною 
назвою «В джунглях міста». - 

у ці часи складається дружба Б. Брехта з письменником М. Фейхт- 
вангером і вони разом створюють нову п'єсу на матеріалі трагедії 
К. Марло «Життя Едуарда П» (Мюнхен, 1924). 

В половині 20-х років двадцятого століття Брехт зближується з ні- 
мецькою комуністичною партією і у нього виникає ідея створити таку 
драматургію, яка мала б конкретний політичний і моральний вплив 
на людей праці, роз'яснювала б їм їхнє соціальне становище. З 1927 
року Брехт тісно співпрацює з керівником німецького політично- 
публіцистичного театру Ервіном Піскатором |і у 1928 р. на сцені «Театру 
ам Шіффбауердам» була поставлена «Тригрошова опера», створена 
Б. Брехтом та композитором К. Вайлем на матеріалі «Опери жебраків» 
Джона Гея. Ця п'єса і вистава дали поштовх для розвитку і утвердження 
т. зв. «епічного театру», неаристотелівського напряму у драматургії та 
відповідних до неї змін у сценічній творчості актора і режисера. 

Зупинимося спершу на теоретичній основі цього нового напряму у 
європейській літературі та театрі. 

Коли ми підходимо до теоретичного визначення цього виду театру, 
то відразу перед нами виникає питання: як розуміти сам термін «епіч- 
ний театр»? Адже ми тепер знаємо, що епічний рід літератури корис- 
тується «розповідністю» всього мистецького змісту, а театральний 
драматургічний рід літератури подається як доказ тієї історії, що до- 
носиться до глядача чи читача. 

Вже Аристотель у четвертому столітті до нашої ери декларував цей 
принцип, хоч тоді ще не було чіткого розподілу літератури на епос, лі- 
рику та драму (це сталося аж у ХМІ столітті), він писав: «наслідування 


оф- 


М ХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
то0 Чойковський шля Частино, 
Дмит? Рига 


озповіддю, а дією»... Аристотель 
буватися нер це нео 
повинно Від АНора. 


- лює. 
ово підкрес 
З якже зумів Б: Брехт поєднати такі суперечливі способи «іме 


гобто наслідування» відображення життя? Чи він зовсім відки дає 
іль у своїх п'єсах, тоді це не театр, тоді т і 
веде лише розпог є у ися боротьба мі УТ не тре 
акторів, тоді тут не буде розгортат р ж партнерами, о 
характерів через цю боротьбу тощо. анна - ні, дія залишається 
тільки метаїї не полягає у створеннилюзі життєвої правдивості, а дія б. 
подається, як приклад для аналізу ситуації, що уклалася і виве дення ви. 
сновку з ходу цієї ситуації цих загострених дидактичних дій. Спочатк 
наступні п'єси Брехта мають суто дидактичний, повчальний ха 
основною формою такого драматичного твору є парабола - спе 
придумана історія для певного повчання. 
«Парабола являє собою... умовно-експериментальний жанр, у фа- 
булі якого спостерігається певна вигаданість у побудові дії та фантас- 
тичність обставин, які подаються тут як противага зображення життя у 
формах самого життя. Фабула параболи в цілому і по МОЖЛИВОСТІ у всіх 
її найбільш вагомих сюжетних ситуаціях мають іномовний характер, 
зберігають у собі «інше значення». 


ЗИсу», 


рактер, 
ціально 


Намагаючись розкрити за звичайною поведінкою |і взагалі за всім 
ординарним заховану істину, показати глибокий сенс суспільних про- 
цесів і конфліктів, парабола досягає дуже високого рівня узагальнення, 
зберігаючи, у той же час, індивідуально-конкретний характер образів і 
ситуацій». 

«Твори епічного театру можуть бути належно оцінені лише за однієї 
принципово важливої умови: необхідно постійно вважати, що ця теорія 
в жодному сенсі не претендує на створення певної системи норматив- 
ної поетики, Рона ніколи не оцінювалася Брехтом як апріорно продума- 
на програма, відповідно до якої повинні створюватися мистецькі тво- 
ри». Вона швидше є похідною від художньої практики, вона народилася 


з потреби осмислити та узагаль ій 

нити свій власний мис 7 і 
ау те освід. 
Треба вважати, що самі п'єси Брехта є рання 


же 
та естетичних законів. АЖерелом нових драматургічних 


бути чимось назавжди стабільним і непоруш 
Брехт розрізнював два види вин 


не теат й 
СЬКИЙ») і епічний. РУ, араматичний (або «аристотелів- 


ХІ, ЄПІЧНИЙ ТЕАТР БЕРТОЛЬДА БРЕХТА 


Драматичний намагається підкорити глядача емоціями, це театр, 
й відчуває катарсис через страх і співчуття, театр, який усім своїм 
яки ом заглиблюється у те, що відбувається на сцені, співпереживає, 
еилюєтЬСЯ, втративши різницю між театральною дією і реальним 


життям і почувається не глядачем вистави, а особою втягнутою у дійсні 


ОР цій театр, навпаки, повинен апелювати до розуму глядача і вчи- 
ти його: він повинен розповідати глядачам про певні життєві ситуації і 
проблеми, дотримуючись при цьому таких умов, при яких глядач збе- 
рігав би якщо не повний спокій, то у всякому разі контроль над своїми 
почуттями і при повній свідомості і критичному спрямуванні думки, не 
піддавався ілюзії сценічної дії, а спостерігав би, думав, визначав свою 
принципову позицію і робив висновок. 
Для наочного вияву різниці між драматичним і епічним театром 

Брехт подавав два ряди ознак, наприклад: 


Драматичний театр Епічний театр 
Сцена втілює подію, залучає - Вона, розповідаючи про нове, 
глядача до дії ставить глядача в становище 


спостерігача 
- Використовує його активність,  е Стимулює його активність, 


збуджує у глядача емоції спонукає робити висновок 

- Переносить глядача в інші Стимулює його активність, 
обставини, ставить глядача в протиставляє глядача сценічним 
центр подій подіям 

- Змушує його співпереживати, " Змушує його вивчати, збуджує 
збуджує інтерес до розв'язки, інтерес до ходу розвитку дії, до 


звертається до почуття глядача розуму глядача 


Однак усі докази Брехта, що аристотелівський театр звернений пе- 
редусім до почуттів глядача і ігнорує його розум і волю, не витримує 
критики. Такий театр існував хіба що у декадентський період на почат- 
ку двадцятого століття, а протягом багатьох віків він мав значні досяг- 
нення таких драматургів як Софокл і Шекспір, таких акторів як Щепкін 
ії Бассерман, таких режисерів як Рейнгардт чи Станіславський. Однак 
деякі критики зовсім некритично прийняли цю схему протиставлення 


розуму почуттю і навіть заявляли, що Брехт залишив за порогом театру 
емоції актора і глядача. 


шляхи РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕ 
б 


00 Чойковський 
Ча 
с 
Ина 


і, Брехт ще у 1927 році, коли теорія епічн ЗРга 
почала СКАЗД так визначав співвідношення ев театру з 
ного театру полягає, о палю о, 
е так дО почутояь як до розуму глядача. гля У ТОМУ, що та 
ати, а зрозуміти і проникнути в суть. При ПОВине Він 
вірно відмовляти цьому театрові у почутті | С: 
наприклад» твердити» що наука не ба ебкая 6 - 
ГО спіль, 


ча 


збсолютно не 


ного З емоціями» 
Однак почуття ають благородні і руйнівні, благородні 
театру, якЦе вважав Брехт, не чок ЛИХОВіс. 
х проявах ДАБЕНИ вихід здавленим у грудях би В Тому, 
у пропускаючи їх через очисний фільтр розуму, ню, й 
ьі соціально-активні почуття. ХОВувати 
ьна характеристика драматичного та епі 
досконалою; ніж схема процитована ІЧНого 
Брехт У цей час заявляє: «Глядач драматичного театру каже: рн 
уні ТАКОЮ - Це цілком природно. - ее це 
ня цієї ЛЮДИНИ мене глибоко вражають, т уде 
ного ВИХОДУ: 7 Це велике мистецтво: в жна й 
сло, - Я плачу 3 ТИМ» ЩО плаче, сміюся б 


рівнял 


е так: «Я ніколи не подумав би, що так 
устити. - Це вже занадто дивовижно 
бно покласти край. - Страждання 
тому, ЩО для неї все ж таки вихід 

по не відбувається так, як мало 
я плачу над ТИМИ; ЩО 


що сміється»: 
Глядач епічного театру каж 


може бути. 7 акого не мОЖНа доп 
ірно. - Цьому потрі 


є. - Це вели 
би бути. 7 Я сміюся Н 


сміються»: 
Драматург» актор та режисер пови 


та глядачем такУ дистанцію; щоб гляд 


гати і робити висновок. 
р мусить демон 


ж сценічною дією 


нні створити мі 
боку» спостері- 


ач міг начебто «З 


що ВОНИ повинні будуть ХаР 


доходив д0 висновку, 
кспірівсько 


чною ідейною глибиною У поєднанні 3 ше 
чістку Він прагнув на новій сходинці мистець 


ХІ. ЕПІЧНИЙ ТЕВТР БЕРТОЛЬДА БРЕХТВ 


і синтез розважальності та повчальності, однак акцент роби 
повчальній функції театру. Основне завдання театру Б В 
б мистецькими засобами донести до широкого г рехт 
ного розвитку, змусити його замислитися і іо 
ку про необхідність перебудови життя. 

тою Брехт вводить у драматургію та сценічну творчість зо- 
йом, який називає «відчуженням». 

відчуження (Мегітетадипрз) полягає в тому, що добре знайоме явище 
зображується у виставі в несподіваному ракурсі і вимагає від глядача 

«домлення Його. 

Засобом, що реалізує це явище, стає постійна деформація натураліс- 
тичної ілюзії, «справжності» того, що відбувається на сцені. 

І, Фрадкін У книжці «Бертольд Брехт» подає дуже цікавий приклад 
того, ЯК треба розуміти явище відчуження, він пише так; «Наприкінці 
другої доби безперервної пиятики, коли «горілчані» брати досягли 
межі своїх можливостей, один за другим звалилися з ніг, і останній з 
них, суддя» Упав під стіл і почав засинати, той, що залишився самотнім 
серед недопитих пляшок Пунтила почав докоряти того суддю такими 
словами: «Вельмишановні люди округу! Соромно дивитися на вас! Який 
приклад ВИ подаєте тавостланцям?! Ти про це подумав? Ти ж суддя, і 
не можеш ГОДИНКУ висидіти в ресторані! Та як би мій батрак так орав, 
як ти п'єш, лінюху, Я б його негайно вигнав! Ах ти, собако, сказав би 
я йому, як ти ставишся до своїх обов'язків! Забирайся геть, лінивцю! 
Ати, Фридеріку - СУдАЯ; чоловік освічений, ти повинен давати приклад 
витримки, на тебе всі люди дивляться, та невже Ти зовсім не маєш 
почуття відповідальності?». 

Дивна промова! - пише Фрадкін, скільки у ній почуття, благород- 
ного гніву, пафосу. Вона докоряє людям, які виявилися негідними того 
довір'я, яке надала їм громада, вона ганьбить цих людей з висоти гро- 
мадянських позицій. Все як має бути. Промова Пунтила бездоганно ло- 


гічна і.. так само абсурана- 

Адже усі його розумні і справедливі доко 
невідповідності до предмету, якому вОНИ адресуються. Адже усі ці ви" 
моги Пунтила відносить до пияцтва, розглядаючи його як моральний 
обов'язок і громадянську гідність! Але одно діло орати землю; інше 


діло - пити горілку. 
Однак Пунтила при цьому зов 


вній 
тому, ЩО 
суспіль 


ри фігурують У разючій 


сім не чинить гримас і зовсім не ГЛУ" 


злу ПОД 


о цойковський шПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Частина 


Дмитре 
1927 році, ко Рига 
Насправа!» Брехт ще У році, коли теорія епічного т 
. б е 
почала складатися» Т визначав співвідношення раціо атру тіль 
й «сть епічного театру полягає, мабуть й нального Ки 
У то т 
к до почуття; ЯК до розуму глядача. Глядач п - 
а зрозуміти ! проникнути в суть. При ць ОВИнен М 
ому б е 
ло 


співпере | 
рно відмовляти цьому театрові у почутті. Це б 


ають благородні і руйнівні, благородні та 
ЛИХО 
Овіс. 


епічного театру; як це вважав Брехт, не поляга 
. р 
ом 


щоб У бурхливих проявах давати ВИХІД здавленим у грудях емон З 
в том); щоб, про їх через оЧИСНИЙ фільтр розуму, Рани ' 
« соціально-активні почуття. увати 
зання драматичного та епічн 

більш досконалою, ніж схема процитована ни 
є: «Глядач драматичного театру каже: «Так Ще, 
в. - Я такий. 7 Це цілком природно. - Так й Це 
цієї людини Мене глибоко вражають, і 
ного виходу. 7 Це велике мистецтво: в ньому г 
дачу з тим, що плаче, сміюся з тим, 


завжди: 
що вона не має жод 
зображено цілком зрозуміло- 7 Я п 
що сміється» 

Глядач епічного театру каж 
може бути. 7 Такого не можна доп 


е так: «Я Ніколи не подумав би, що так 
устити. - Це вже занадто дивовижно 


Майже неймовірно- 7 Цьому потрібно покласти край. - Страждання 
цієї людини МеНе глибоко вражає; тому, ЩО ДЛЯ неї все ж таки вихід 
є. - Це велике мистецтво: В НЬОМУ ніщо не відбувається так, як мало 
би бути. - Я сміюся Над тими, що плачуть» я плачу над тими, що 


сміються». 
Драматург 2 
та глядачем таку дист 


гати і робити висновок. 
Керуючись цією вимогою; актор мусить демо 


винах, а не просто бути ним. 
йбутнім розвитком театру та драматургії, Брехт 
ни повинні будуть характеризуватися зна- 
шекспірівською дієвою конкрет: 
цького розвитку повернути 


між сценічною дією 


винні створити 
о «з боку» спостері- 


ктор та режисер по 
дач міг начебт 


анцію; щоб гля 


нструвати певний ха" 


рактер у певних обста 

Роздумуючи над ма 
доходив до висновку, ЩО во 
чною ідейною глибиною У поєднанні З 
цістю, Він прагнув на новій сходинці МИСТе 


ХІ. ЕПІЧНИЙ ТЕВТО БЕРТОЛЬДА БРЄТА 


театрові синте? розважальності та повчальності, однак акцент робив 
на виховній» повчальній Функції театру. Основне завдання театру Брехт 
збачав У тому, щоб МИС цею загобами донести до широкого гляда- 

ча закони С спільного розвитку, змусити його замислитися і прийти 
виснОВК про необхідність перебудови життя. до 
3 цією метою Брехт ВВОВИНО У драматургію та сценічну творчість 30- 

й прийом, який називає «відчуженням». 

(Мегітепайилоз) полягає в тому, що добре знайоме явище 


зображується у виставі в несподіваному ракурсі і вимагає від глядача 
нового усвідомлення його. 
засобом, що реалізує це явище, стає постійна деформація натураліс 


тичної Ї люзії, «справжності» того, що відбувається на сцені. 

І. Фрадкін У книжці «Бертольд Брехт» подає дуже цікавий прикла 
реба розуміти явище відчуження, він пише так; добра 
би безперервної пиятики, коли «горілчані» брати досягли 
межі СВОЇХ можливостей» один за другим звалилися з ніг, і останній з 
них, СУДАЯ» упав під СТІЛ і почав засинати, той, що залишився самотнім 
серед недопитих пляшок Пунтила почав докоряти того суддю такими 
словами: «Вельмишановні люди округу! Соромно дивитися на вас! Який 
приклад ВИ подаєте тавостланцям?"! Ти про це подумав? Ти ж суддя, і 
не можеш годинку висидіти в ресторані! Та як би мій батрак так орав, 
як ти п'єш, лінюху, Я 6 його негайно вигнав! Ах ти, собако, сказав би 
я йому, ЯК ТИ ставишся до своїх обов'язків! Забирайся геть, лінивцю! 
Ати, Фридеріку - суддя, чоловік освічений, ти повинен давати приклад 
витримки, на тебе всі люди ДИВЛЯТЬСЯ, Та невже ТИ зовсім не маєш 
почуття відповідальності?»- 

Дивна промова! - пише Фрадкін, скільки у ній почуття, благород- 
пафосу. Вона докоряє людям, які виявилися негідними того 
вона ганьбить цих людей з висоти гро- 


бути. Промова Пунтила бездоганно ло- 


того; ЯК Т 
другої до 


ного гніву, 
довір'я, яке надала їм громада, 
мадянських позицій. Все як має 
гічна і. так само абсурдна: 
Адже усі його розумні і справедливі докори фіг 
невідповідності до предмету; якому вони адресуютьс 
моги Пунтила відносить д0 пияцтва, розглядаючи йог 
обов'язок і громадянську гідність! Але ОДНО діло орати землю; 


діло - пити горілку. 
Однак Пунтила при цьом 


урують У разючій 
я. Адже усі ці ВИ" 
о як моральний 
інше 


у зовсім не чинить гримас і зовсім не ЛУ" 


що но 369 7 


ий ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 
йиковськ 
дмитро Чойк 


Частина Фвуго 
Свою промову він виголошує цілком серйозно і навіть ЕРИ 
зує. Сво піднесенням. Через це невідповідність стає ще біль чим 
р ана це комічний ефект тільки посилюється. Ш гли. 
ін Пунтили -це яскравий приклад «відчуження», проявле 

не в сюжеті чи жанрі, а в самому первинном 

словах персонажа. Суперечливість між словес 
та змістом ситуації, яку він коментує, 


- Відчуження», 
викликає у глядачів здивування, спричинене цією невідповідн, 
активізує їхню думку і спрямовує п на критичний шлях. 

Брехт говорив, що чим більше ми спрямовуємо глядачів 
часті, співпереживання, тим менше отримуємо взаємозв'язк 
чим більше подаємо їм повчального матеріалу, тим більше 
їм мистецької насолоди. 

Якщо у театрі виникає необхідність вво 
світ, то це застосування почуттєвості пови 


Він пояснював це так: «Зробити застос 
характер 


У елементі драми 
ним пафо 


сом ГІ У 
створює «ефект Унтили 


ного 


стю, 


всього того, що само по собі зрозуміло, 


з приводу цієї події здивування та бажання пізнати Хі, 
удосконалювати». 

За допомогою «ефекта відчуження» 
художник показують певні життєві явища і різні типи людей 
в звичайному, ординарному вигляді, 
очудненого боку, що спонукає глядача глян 
ії зацікавитися ними. Сенс цієї техніки, 
тому, щоб прищепити глядачеві аналітичну, критичну поз 
но зображувальних подій». 


Брехт був противнико 


7- полягає в 
ицію стосов- 


ідображення 
противник сценічної 
уження»). 


В мистецтві 


ХІ. ЕПІЧНИЙ ТЕАТР БЕРТОЛЬДА БРЕХТА 


зо бухгалтерії, розписані фінансові операції його 
там 


и Її - перед смерт і 
рав Навіть У останню годину зані "Р анна и еіаноі 
фі » , кре дитом. Такий несподіваний і незвичайний очужений 
4 3 . . 
ебет і ідомі 
ЗВОд щі браженні злочинного світу поспішно активізує свідомість 


? . ; 

не нано і основі «ефекту відчуження» лежить цілком свідоме 
3 

«м? 


я від звИЧНОГО, видимого зображення явищ і предметів, сві- 
Н 


, Н й | 

відхиле мова від того, щоб засобами мистецтва створювати ілюзію ре- 

дома Від 2.» Брехт вводить у свої п'єси хори і сольні пісні, так звані 
ті. «.- 

альнос 

«ЗОНТИ». 


Ці пісні не вмонтовані в сюжет п'єси, вони, навпаки, часто підкрес- 
кено випадають З Ді, переривають і відчужують ї вони звернені без- 
посередньо У зал Аля глядачів. Брехт навіть спеціально наголошує цей 
розрив зі сценічною дією 1 перенесення вистави в іншу площину: під 
час виконання «зонгів» на сцені появляється якась особлива емблема, 
змінюється світло тощо. «Зонги» повинні з одного боку зруйнувати 
гіпнотичний вплив театру, не допустити виникнення сценічної ілюзії, 
з іншого боку - вони дають пояснення тим подіям, що відбуваються на 
сцені, оцінюють ці події і явища, виробляють критичний погляд на них 
глядачів. 

Вся постановочна техніка у театрі Брехта насичена «ефектами відчу- 
ження». Перестановки на сцені часто відбуваються при відкритій завісі, 
оформлення має «натякаючий» характер, воно надмірно «економне», 
зберігає лише мінімум декорації та реквізиту; застосовуються маски, 
вживаються написи на декорації, на порталі, які підкреслюють заго- 
стрено афористичну або парадоксальну форму». 

Великі вимоги предявляє «епічний» театр і до актора. Актор у цьо- 
му театрі мусить демонструвати певний людський характер, а непросто 
бути ним; він повинен у деякі моменти свого перебування на сцені ста- 
ти поруч з тим образом, який створює, тобто бути не лише виконавцем 
цього образу, але і його суддею. 

Особа, яка діє на сцені має поєднувати в собі дві особи. «Це, припус- 
тимо, з одного боку актор Леонард Штекель, а з другого боку - фінський 
поміщик Пунтила. Однак глядач повинен бачити не лише Пунтилу, яко- 
го йому показує Штекель, а і Штекеля, що показує йому Пунтилу». 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 
итр 


Частина 


Руга 
«Ні на одну МИТЬ» 7 ПИШе Брехт про роботу актора, - не 


пускати повного перетворети" його в зображуваного персона» ча до. 
Для більшого розуміння ситуації - приклад: «Відгук: «Він а», 
Міра, він був Ліром» г був би для нашого актора нищівним, Йому Трав 
було лише показувати вооражуваниня ним образ або, точніше ха 
просто не вдаватися до його переживань. ж 
Однак, це зовсім не значить, що граючи пристрасну ГРУРННІ 
може залишатися холодним, але його власні почуття не бо чі сам 
обов'язково тотожними почуттям зображуваної ЛЮДИНИ, це | бути 
для того, щоб і почуття глядачів не стали тотожними почут Рібно 


і у 
Ям Пер. 
сонажа». 


Глядачі повинні зберігати повну свою свободу. Брехт розроб 
тельно продуману і перевірену практикою систему засобів 
гою яких можна було б застерегтися від нероздільного поєд 
з образом. Ці засоби були описані в ряді теоретичних прац 
розгляд нової техніки акторської гри», «Купівля міді», «М 
для театру» та інших. | 

Брехт пропонував, наприклад, говорити від третьої особи під час ре. 
петицій, переводити текст ролі в минулий час, читати текст ролі разом 
з ремарками автора, що характеризують обставини дії, тобто разом з 
описово-розповідним елементом, який зазвичай враховується актора- 
ми і режисером, але не входить у пряму мову, у текст, який ВИГОЛОШУуєть- 
ся на сцені. Таким способом вироблялася епічна інтонація розповіді. 

Позиція зовнішнього стосунку до образу досягається актором при 
демонстративній манері гри, «сценами показу». /еібеп5сепе назвав 
Брехт такі сцени, у яких актор інтонацією і всім ладом своєї поведінки 
відсторонюється від образу і немов робить жест показу в його сторону: 
дивіться, я вам його показую. 

Актор переносив тим самим дію драматичного презенса у сценічний 
імперфект, «процитовував» свого персонажа». Таким чином, ще до по- 
яви фігури розповідача (співака) у драматургії Брехта - або навіть не- 
залежно від неї - функції розповідача виконувалися у системі епічного 
театру акторами, їх демонстраційно-розповідна манера виконання ролі 
була формою розповіді про персонажа та події. 

Г все ж таки, з вище сказаного не можна робити висновку, що Брехт 
повністю відкидає у театральній практиці «вживання» (Еіпбібгипо), 
злиття актора з образом. Він тільки вважає, що такий стан може насту- 


ИВ ре- 


нання актора 
Ь: «Короткий 
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певні ХВИЛИНИ і повинен залежати від розумно продумано- 

у АИР ного свідомістю трактування роді актором. 
го і перез! і. нет Венат У статті «Покупець міді Бертольд Брехт» так 

критик чку зору Брехта з цього питання: «Цілком зрозуміло, що 
інтерпРеТУ" о щоб створити образ, повинен перш за все подумки пе- 
актор» 8 я ні ій становище, в Його спосіб мислення, в його дії... Бажано 
ренестися и г міг потім вернутися назад до себе»... 
тільки ЩО ючи приводити глядача до стану трансу, - каже Брехт, - 

«Не нена бутиу трансі. Це зовсім не значить, що актор повинен 

и! холодним, позбавленим почуття коментатором психології 
бути на ЕЕ того персонажа, якого він грає. Само собою зрозуміло, що 
- й реалістичного театру повинні виступати живі повнокровні 
коди зі всіма їхніми суперечностями, пристрастями і ідеями. Сцена не 
барій і не зоологічний музей 3 опудалами» | 
Як бачимо, тут він зовсім не розходиться. зі Станіславським. Це було 
помітно і у грі акторів театру «Берлінський ансамбль», який мені до- 
водилося бачити. 0 

Все ж таки була певна властивість, яка відрізняла цих акторів від 
інших - вони не допускалися до здешевлення сценічної правди. Варто 
звернути увагу на те, що Брехт вважав Гітлера «першим актором ім- 
перії». Таке «найменування виражало не лише кпину над міщанською 
схильністю до позбавленої смаку помпезності, кепської театральщини, 
а й дещо більше. 

Фюрер на трибуні виглядав як витія-істерик, близький до епілептич- 
ного стану. Вія уявляв себе тим, чим ніколи не був. На думку Брехта, він 
був родичем лицедіїв драматичного театру у найгіршій його іпостасі. 
Перше - йому було властиве абсолютне вживання і емоційна переван- 
таженість ролі, друге - його ораторський вплив був розрахований на 
виключення розуму глядача, на одурманення натовпу». 

Відомий біограф Брехта Ернст Шумахер, характеризуючи його 
роботу з актором, пише так: «Оголошення з приводу того, як треба 
працювати акторам і їхнім співпрацівникам з сусідніх мистецтв, щоб 
збуджувати у людей не лише почуття, а й думки, Брехт дав у віршах з 
«Купівлі міді», де він радить розглядати людину як щось невикінчене, 
людину, яка мусить точно спостерігати, у кожній ролі бачити різницю 
між старим і новим, коли показують події - прояснювати їх сенс, вміти 
відокремлювати «зонти» від дії, розбірливо вибирати реквізит, показу- 
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гер 
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вати минуле і теперішнє так, щоб глядач бачив «тепе 
приходить з минулого і відходить у майбутнє». 

За Брехтом актори не повинні бути «масажистами» 
сонних почуттів», скорботними брехунами або торговц 
вони повинні володіти «мистецтвом показу», яке вчит 
краще розуміти все, що відбувається на сцені. 

У подальших зауваженнях до «Купівлі міді», 
«ефекту відчуження», твердить, що актор повинен відмовитися ві 
вного перевтілення в образ того чи іншого сценічного героя. Ві - по- 
лише показувати цей образ, лише цитувати текст, тільки пов 
події, які відбуваються в реальності. Він має ставити перед 
дачу «заворожити» глядача. 

Драматург названого театру повинен постійно зосереджувати увагу 
на «причинно-наслідковому зв'язку зображуваних подій»... з цією ме- 
тою він розвиває фабулу не в її безперервному потоці, а ділить її на від- 
носно самостійні шматки. 

Самі події історизуються, тобто зумовлюються певним соціальним 
середовищем. 

Брехт був ворогом всякого сомнабулізму на сцені, гри «нутром», 
штучно розпаленого темпераменту актора, що межує з істерикою. 
Будучи художником думки, він надавав виняткового значення раціо- 
нальному началу у творчому процесі, однак, завжди відкидав схематич- 
не резонерське мистецтво, позбавлене почуття. 

Він могутній поет сцени і, звертаючись до розуму глядача, в той же 
час шукав і знаходив відгук у його почуттях. 

Враження, викликане п'єсами та постановками Брехта, можна ви- 
значити як «інтелектуальну схвильованість», тобто такий стан люд- 
ської душі, при якому гостра і напружена робота думки збуджує, наче 


рішнє так, як і 
н 


аа Зб дження 
і наркоти 


Ків, 
ь краще бачи 


ти і 


Брехт, не змінюючи 


має 
торювати 
собою за- 


Проводячи розмову про основне творче відкриття Брехта літера- 
тора і театрального діяча - епічний театр, не можна проминути і інші 
відомості про його життя та творчість. 

Знаменитий німецький драматург, поет і публіцист, режисер і мис- 
литель почав своє життя десятого лютого 1898 року в місті Аугсбурзі, 
в Баварії. Повне справжнє ім'я - Ойген Бертгольд Фридрих Брехт. 
Батько - простий торговельний службовець, згодом директор великої 
фабрики паперу, зумів забезпечити своїм дітям їхнє матеріальне май- 
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цим не скористувався; 


й тгольА 7 
нак С арш й й ан Зоснкамій став ізгоєм і бунтарем. 
а юні Р ро прє і реальн гімназію; Брехт вступив на медич- 
він ше учив 1917 Р кого університету Писати він почав ще и 
акул? же "єси, ЯК вже зазначалося; були надруковані н 
МР аз АВ Й зни У Мюнхені він швидко почав співпра- 
у ків ХХ зн де регулярно друкував театральні ре- 


тк Й елле» . у 
почат газетою «Фолькс? | емократичної партії» З 


ецької соціал А 


ати 3Г2 нім 
Щ її, Газ а ця була органог існі стосунки. 
Що й студент З27 язує т чого знайомство 
якою МОМОВ "ення У житті та творчості Брехта мало його зна 

велике ЗН2 потім переросло У дружбу і співпрацю. 


ахтванге ом, ЯКе Р 6 
оном Фейх Р спробу в драматургії» п'єсу «Спартак»: Він 


вся фейхтвантеру; що написав ті для ТОГО, щоб заробити 
у впізнав талант у хлопцеві 


мудрий письменник відраз | 
агати. Він навіть написав спільно З Брехтом п єсу 


). У 1920 році молодий Брехт вже 
знаходиться 8 передової творчої інтелігенції. тут 
він співпрацює З Ервіном Піскатором у його публіцистичному театрі. 
Приблизно в той час він зав'язує дружбу з людиною, яка багато років 
була його однодумцем У творчості і навіть продовжувала керівництво 
створеного ним театру «Берлінський ансамбль» після його смерті. Це 
був режисер Еріх Енгель. у 1928 році цей режисер допоміг йому доне- 
сти до уваги глядача Його перший драматургічний шедевр «Тригрошову 
оперу». (Після смерті Б. Брехта у 1956 році Е.Енгель закінчив недовер- 

шену останню постановку Брехта «Життя Галілея). 
| 3 другої половини 20-х років Брехт намагається створити драматур- 
гію та театр, спрямований проти капіталістичного ладу: Наступає пері- 
од т.зв. дидактичної драматургії. Сюди входять такі п'єси як «Людина є 
дотацій З «Пригоди бравого солдата Швейка» (за Я. Гашеком, 
той, що говорить - «ні орорнаю пана ць РУ РР | 
(1930), «Свята Іоанна а М р о ПРАННЯ (РУСОВА міра» 

Створена у 1932 козиуоєнки КОЛЕ 
чала вже новий іон коню (за твором М. Горького), визна- 
Після захоплення ваної нетнотобо. 

Данії, потім переїздить ашистами у 1933 році, Б. Брехт емігрує до 
до Швеції, а після Швеції до Франції. В період 


«Життя РАУуарА 
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трації Брехт дуже наполегливо працює. За цей час він створює іноз 
ат ая антифашистських п'єс: «Круглоголові та гострогод б 
п узб Копенгитеві «Гвинтівки Тереси ори б Париж), «Страх 
відчай у Третій імперії» (1944, да ве куннени " Машар» (19а, 
разом із Л. Фейхтвангером), «Швейк у дру ІЙ війні» (1943 
Нью-Йорк). | 

П'єси, що несуть у собі думку, і лЮди Повинні виступати проти 
віджилого суспільного ладу: «Матінка Кураж і її діти» (1939, Цюрих), 
«Допит Лукулла» (1939), «Життя Галілея» (перша редакція . 1939, дру- 
га - 1945), «Добра людина з Сезуана» (1940), «Пан Пунтила і його слуга 
Матті» за Х. Вуолійокі (1940, Цюрих), «Кар'єра Артура УЇ, якої Мого 
би й не бути» (1941, Гамбург, 1959). 

У п'єсі «Круглоголові і гостроголові» художник перемагає у творчос- 
ті Брехта раціоналіста-дидактика. 

Після 1939 року розробка характерів у цього драматурга значно по- 
глиблюється. 

3 1948 року Брехт живе в Берліні. З того часу ним були написані 
«Кавказьке крейдяне коло» (1948, поставив театр «Берлінський ан- 
самбль» - 1954), «Дні комуни» (1949). 

Тут, у Берліні, були перероблені і поставлені такі драматичні твори: 
«Антігона» Софокла (1948), «Гувернер» Ленца (1950), «Боброва шуба» 
ї «Червоний півень» Гауптмана (1951), «Кориолан» Шекспіра (1952), 
«Труби і литаври» Фаркера (1956) та інші. 

Бертольд Брехт виступив вперше як режисер у 1924 році. Він по- 
ставив у Мюнхенському Камерному театрі виставу «Життя Едуарда ТП». 
о т рот крита мису Гром м 
«Матінка Кураж та її рез зба арочних в 
сер над такими виставами: «Пан піна сі ще працював як режи- 
«Мати» (1951), «кодоарінь ох унтила і його слуга Матті» (1949), 

го тріттматтера (1953), «Кавказьке крейдя- 
не коло» (1954), «Життя Галілея» (1956). рейд 


р нового напряму розвитку театру, але 


лінський ансамбль», мав 
зовсім не беззаперечно при- 


 Надуманість прийо- 


коль ї 
орової гами вистав «Берлінського 
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нсамблю»» багато хто був невдоволений і естетичним та соціальним 
а 


вихованням глядача. . 

Творчий склад нового театру був сформований з молодих акторів, 
які не МОГЛИ забезпечити засн СКАЗ вимоги режисури, не були до- 
свідченими і нові режисери, які приймали брехтівську школу. 

Однак, вже у 50-ті роки поруч з Брехтом стояли такі майстри сво- 
єї справи, як актори Ернст Буш і Елена Вайгель, режисер Еріх Енгель. 
Брехт мав своїх послідовників і серед молодих драматургів. У 1953 році 
в «Берлінському ансамблі» була поставлена п'єса Е. Штріттматтера 
«Кацграбен». П'єса ця була про сучасність і викликала значне зацікав- 
дення глядача. 

Ернст Буш брав участь у перших брехтівських виставах ще до 1933 
року. Після війни він активно влився в роботу «Берлінського ансамб- 
лю», а також виступав і у Німецькому національному театрі. В театрі 

Брехта він зіграв Аздака в «Кавказькому крейдяному колі», Кухаря в 
«Матінці Кураж» та Галілея у «Житті Галілея». Він був практичним про- 
пагандистом епічного театру. Він мав хороші акторські дані, досконале 
вміння діалектичного підходу до створення сценічного образу поєдну- 
вати раціональну та емоційну тенденцію акторської гри. 

Елена Вайгель (1900-1971) вперше виступила у брехтівському 
репертуарі одинадцятого січня 1949 року на сцені Німецького театру, 
де була представлена глядачам одна з кращих п'єс цього драматурга- 
новатора - «Матінка Кураж та її діти». Це «була вистава, якій судилося 

відіграти історичну роль у розвиткові не лише німецького, а й світового 
театру. Режисерами цієї вистави були Бертольд Брехт і його давній 
соратник Еріх Енгель. 

Елена Вайгель, зігравши матінку Кураж, стала загальновідомою 
у Європі актрисою, вона почала допомагати Брехтові у практичній 
апробації його системи епічного театру. «В червні 1949 року під керів- 
ництвом Б. Брехта і Е. Вайгель був створений театр, який отримав на- 
зву «Берлінський ансамбль». До 1954 року колектив цього театру пра- 

цював на сцені Німецького театру, а потім зайняв будинок на вулиці 
Шіффбауердам». 

В цьому театрі Вайгель створила цілу галерею образів матерів, різ- 
них за їхніми долями і характерами. 

«Тема матері пройшла через усе творче життя актриси. Пакуліна 

Піперкарна - здорова, первісна, сильна істота, у якій прокинуло- 
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Руго 

теринське почуття, Що Так і не розвилося, трагічно заг б 

ся ма  аннь пролетарська Матір, у якої любов до її бом лося, 
нен бов'ю до Його справи; мати не лише народжуючи, а й са че 
створюючи ніби наново; материнство животворче. Згубне материнст, | 
пленою. Тереса Каррар 7 мати» Яке ура во Руки 
гвинтівку, щоб захистити останнього сина 1 свою батьківщину. Мертва 
маска безплідного несправжнього материнства Нателли Абашвілі; про- 
мениста, сповнена життєво! енергії фрау Флінц. 
Нарешті Волумнія - справжня трагічна героїня, Мати, ЩО змушені 
дати на загибель свого сина заради врятування рідної землі, 
у Вайгель Матері - породження реального світу, вони дочки земді, 
вони з'єднані з нею у ту земну силу, яка приносить ім величність», 

«Вайгель і Буш є носіями зразкової акторської майстерності в розу- 
мінні Б. Брехта. Основні вимоги Брехта до актора полягали в тому, щоб 
виконавці реалізовували соціальну поведінку актора у виставі. Однак 
соціальні мотиви вчинків дійових осіб не закреслювали їх психодлогіч- 
них характеристик. 

у 1950-1955 роках «Берлінський ансамбль» гастролював у Європі, 
демонструючи досягнення свого мистецтва. Воно викликало велике 
зацікавлення до брехтівського епічного театру. Брехт увесь час уточ- 
нював його складові компоненти та творчі принципи. Ці гастролі мали 
вирішальний вплив на подальшу долю брехтівської теорії, яка знайшла 
багатьох прихильників серед провідних режисерів Європи». 

В 1956 році Брехт почав роботу над постановкою «Життя Галілея», 
однак завершити її не зміг: 14 серпня 1956 року перестало битися його 
неспокійне серце. Роботу над виставою закінчив його друг Еріх Енгель. 


Він і дружина Брехта Елена Вайгель продовжували справу епічного те- 
атру. 


від 
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Творчість видатного українського режисера, актора та театрального 
-яча Леся Курбаса досить детально висвітлена у спогадах сучасників, 
ді 


тогочасних документах, театрознавцями. Вона має велику вагу в історії 
українського драматичного театру. | 

Режисер Лесь Курбас вивів вітчизняний театр на нову творчу дорогу, 
реформував його мистецький зміст 1 напрям, залучивши його до здо- 
бутків загальноєвропейського театрального мистецтва. 

Після зняття Л. Курбаса з посади мистецького керівника театру 
«Березіль», а згодом - арешту, заслання на Соловки і розстрілу у 1937 ре 
довгий час його здобутки замовчувалися, відкидався його творчий ме- 
тод. Навіть «хрущовська відлига» не внесла помітних коректив у трак- 
туванні творчості митця. 

Пробивати цю стіну стали молоді українські театрознавці та ре- 
жисери. Виділимо тут у першу чергу чотири відважні постаті - Недлі 
Корнієнко та Леся Танюка, Наталю Кузякіну і Василя Василька. 
Н. Корнієнко написала першу статтю про режисерську майстерність 
М. Курбаса у російському журналі «Театр», Ко 4 за 1968 р. Н. Кузякіна 


випустила першу статтю про режисуру Курбаса таки в Києві в 1970 р., 
яка мала заголовок «П'єси Миколи Куліша». 


Театральна юність Леся Курбаса 
Лесь (Олександр) Курбас народився 25 лютого 1887 р. в м. Самборі 
на Львівщині. Батьками його були актори театру Львівського товари- 
ства «Руська бесіда» - Степан та Ванда Яновичі. Театр «Руської бесіди» 
не був стаціонарним, трупа гастролювала постійно містами Галичини, у 
самому Львові вона могла працювати не більше двох місяців на рік, та 
й то у приміщенні польського театру «Гвязда». Дитинство майбутнього 
режисера пройшло в атмосфері цікавого, але нужденного театрально- 
го життя. Це зробило певний відбиток у душі вразливої дитини. Три 
роки початкової освіти Лесь Курбас отримав у містечку Старий Скалат, 
де його дід Пилип Курбас був парохом (священиком) місцевої церкви. 
Намагання Пилипа Курбаса зробити сина своїм спадкоємцем у профе- 
сії не увінчалось успіхом. Син Степан покинув гімназію у сьомому класі 
і став актором С. Яновичем. 


«ант 3/9 04 ячнио 
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| | ОСНО ру 
Працював він самовіддано. Грав провідні роді В ук аїнсь 
сичному репертуарі - Гірея («Маруся Богуславка»), г ця кла. 
ходи, Грицю»...), Гната («Безталанна»), Івана Непокритого а «Ой, тя 
волю»...), Михайла Гурмана («Украдене щастя»), І Франко . серцю 
нього: «Головною силою української сцени є С. Янович... ки сав про 
рисний для українського театру в Галичині». дуже ко. 
Отже, можна сказати, що молодий Лесь отримав 
театру, а подальша освіта, яку здобував у Тернопі 
Віденському університеті, тільки посилила і викри 
цього захоплення. й 
Тернопільська гімназія ім. Франца Йосифа мала 
нітарний характер. Тут викладали латинську, древньогрецьку, 
та польську мови, у старших класах була навіть пропедевтика 
Гімназія мала досвідчених викладачів, українських патріотів, які 
формували природне обдарування юнака. Цей юнак використовувався 
як читець чи музикант (мати навчала Леся грати на роялі). Шкільний 
товариш Курбаса Хома Водяний згадує про нього як про найбільш 
пильного і начитаного учня. Захоплення літературою спричинилося до 
того, що ще в гімназії він вдався до власної «проби пера» - написав у 
1906 р. оповідання «В гарячці», яке було надруковано у «Літературно- 
науковому віснику». Однак любов до театру пересилила усі юнацькі 
мрії, тому, закінчивши у 1907 р. екстерном гімназію, він з 


вертається 
до театрального відділу товариства «Руська бесіда» 


з проханням 
виділити йому, як синові актора, кошти для навчання у драматичній 


школі. Однак йому було відмовлено через відсутність подібних коштів. 
Намагаючись так чи інакше здобути освіту, Лесь Курбас вступив до 
Віденського університету на філологічний факультет. Про початок 
студентського шляху Леся Курбаса у Відні І. Волицька пише так: 


«Проблема театральної освіти Леся Курбаса надзвичайно важлива 
і може розглядатися в широкому план 


і. Адже він «будував себе» як 
творчу особистість, вибираючи максимум з оточуючого його життя, із 
досвіду театру, мистецтва і культури взагалі. У цьому розумінні вибір 
ним Відня місцем навчання був більш, ніж вдалим». 

Відень на початку ХХ ст. був театральним містом. Тут розвивали- 


ся різні театральні течії і стилі, тут працював знаменитий Бургтеатр 
(який ще пам'ятав режисера Ген 


ріха Лаубе), тут представляли вишу- 
кане мистецтво дві опери, театр класичної оперети, театр віденських 
передмість - Карлстеатр та традиційний Йозефштадттеатр, і звичайно 


у спадок Н " 

ЛЬСЬКій гімн - й 
"Талізувала напрям 
класичний Гума. 
чіМецьку 
філософії. 


й 
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4 за значенням після Бургтеатру - Німецький народний театр, 
гий 
ж, АРУ 
бюргтеатр. саме у другій половині 1900-х р., приїздили знамениті 
ень, . . м ; і 
У неза - Рейнгардтівський Камерний театр (організований у 
о італійський театр Елеонори Дузе, французький театр з Жаном 
1906 Р) унікальні театральні видовища. Лесь Курбас виїхав 


М не-Сюдлі та інші 
5 запевняючи матір, що це робить винятково для свого товариша 
туди, 


Хоми Водяного (той був вигнаний з Львівського університету), але мав 
зі самостійно здобути театральний вишкіл. Це йому цілком уда- 
на и обити, бо саме рік перебування у Відні поповнив його розуміння 
кканій театру, розширив досвід театральних шукань, вніс у пам'ять 
спостереження високих зразків акторської та режисерської творчості. 
Усі фактологічні дані його перебування у Відні говорять про те, що Лесь 
Курбас у цей час не стільки вивчав германістику 1 славістику (тобто на- 
уки, на які він записався у Віденському університеті), як проникався 
новою естетичною орієнтацією акторського та режисерського мисте- 
цтва. Він багато спостерігав, багато чигав, купував рідкісні книжки на 
теми мистецтва, вдумувався в способи акторської гри, бачив, як далеко 
відійшло європейське мистецтво театру від того, що мала, чим корис- 
тувалася сцена театру «Руської бесіди». І вже, напевно, тоді він вирішив 
прилучитися до реформи українського театру. Ірина Волицька, підсу- 
мовуючи свої дослідження віденського періоду життя Л. Курбаса, пише 
так: «У Відні Лесь Курбас мав змогу зіткнутися з різноманітними яви- 
щами сценічного мистецтва. Звичайно ж, не все неодмінно він повинен 
був бачити, про багато речей міг дізнатися з преси, яку постійно читав. 
Важливіше інше, Попри все розмаїття віденського театрального життя, 
попри всю несхожість таких майстрів, як Кайнц і Жірарді, Дузе і Муне- 
Сюдллі, мистецтво цих акторів відбивало пошуки, знайомство з якими 
у Курбаса в тій чи іншій формі відбувалося. А пошуки ці свідчили про 
активне переосмислення усталених за минуле десятиліття стереотипів. 
сценічного мистецтва. Те, що великі актори, визнані кумири Європи 
руйнували раніше створене ними заради відкриття «нових перспектив» 
виражало істотні риси часу. Не стабільність знайденого, а потребу змі- 
ни сприймає Курбас у ці роки. Сприймає він і загальну спрямованість 
еволюції театрального мистецтва - відмову від життєнаслідування і 
побутописання на сцені, тяжіння до одухотворенності сценічної реаль- 
ності, її поетичного перетворення». 
У жовтні 1908 р. помер батько Леся Курбаса, і у зв'язку з цим він 


Р 
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ЗРуго 
переїхав до Львова і продовжував своє навчання у Львівсько 
еті. Театральне життя Львова було в той час досить Н у Уні. 
озна Лесь міг багато чого порівнювати, аналіз ват |З ен 
вай у першій збірці спогадів про Курбаса (1969) зазна чан 
відвідини польського театру У Львові також мали вплив на вироби, ЩО 
кредо майбутнього режисера української лення 
мистецького кред 6 ай сцени, Щ 
недавно тут працював 1900-1190 ана діяч зон теат й 
культури Тадеуш Павліковським. ін керував особливим ви Дом те 
який об'єднував у собі трупи: драматичну, оперну, оперетову і бал 
Особливо відзначалася своєю роботою оперна трупа. Діяль 
Т. Павліковського була характерна високою постановочною культурою 
Визначальними рисами творчості цього режисера була злагодженість 
ансамблю, скрупульозна розробка масових сцен у СПОлученні 
активністю та самостійністю дій виконавців ролей. Павліковський 
любив акторів, які вміли органічно поєднувати глибину внутрішнього 
переживання з гостротою зовнішнього вияву. Павліковський розвивав 
школу психологічного театру, однак його акторів (Людвіга Сольського, 
Кароля Адвентовича, Ванду Сємашко) називали акторами «форми», 
для яких обов'язковою була виразність пластичного малюнку роді, 
естетичне осмислення жесту і руху на сцені. 

Саме відбиток цих рис творчості помічали театрознавці у самостій- 
них акторських роботах Курбаса і в його подальшій праці з акторами, 

У Львові молодий Лесь Курбас не тільки вивчає майстерність видат- 
них акторів і режисерів, але й сам починає практично втілювати власні 
можливості. На початку 1909 р. він стає актором театру при спортив- 
ному товаристві «Сокіл». Це був найкращий театр серед існуючих тоді 
аматорських колективів у Львові. В ньому брали участь студенти та 
певна частина інтелігенції. У цьому театрі знайшла своє перше втілен- 
ня драма І. Франка «Украдене щастя». Тут ішли п'єси Карпенка-Карого 
(«Мартин Боруля», «Бурлака»), Б. Грінченка, хоч ставилися і п'єси роз- 
важального характеру. У березні 1909 року Курбас вийшов уперше на 
сцену у ролі Каміла у фарсі Коцебу «Псотник». 

Відгуки критики про цю роботу молодого актора були позитив- 
ні. В цьому колективі він ще зіграв досить складну роль Арсена у п'єсі 
Б. Грінченка «На громадській роботі». Вдало зіграв він і роль Василя у 
п'єсі М. Старицького «Ніч під Івана Купала». Тут його партнеркою була 
досвідчена акторка, співачка Філомена Лопатинська. Критика відмічала 
зіграність цього дуету. В цьому колективі Курбас зіграв ще декілька ро- 
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дей, отримав певний сценічний досвід, у нього Зиникла потреба 6; 
овного досконалення своїх можливостей. НИЙ 
п | 
Того ж 1909 р., восени, він ставить 


Курбаса призначили режисером цього теат 
ло зіграв роль агітатора Нахмана. Першій 
сера преса предявляла певні претензії, 
навця ролі. 

Ставши режисером студентського 


ру. В цій вис 
постановці 
але відмічала 


таві Курбас вда- 
молодого режи- 
Курбаса як вико- 


театру, Курбас розго 


ртає гро- 
авити «Хуртовину» 


, , алося ще поставити лише 
«Вогні Іванової ночі» Г. Зудермана. 

Творчу діяльність режисера припинили Араматичні події в студент- 
ській громаді. 


євну реакцію властей, у результаті 
чого ряд студентів, серед нихі Л. Курбаса, у жовтні 1910 р. було виклю- 


чено з університету. Існують певні відомості, що у 1911 р. Курбас поїхав 
до Відня і там завершив своє академічне навчання. У цьому ж році він 
був призваний в австрійську армію, але через деякий час був звільнений 
від служби за станом здоров'я. 
Сумлінна дослідниця юності Леся Курбаса І. Волицька твердить, 
«безпосередньою творчою діяльністю він мігзайнятися лише наприкі 
1911 року. У цейчасвін стає співрежисером фольклорно-етнографічн 
«Туцульського театру», створеного Гнатом Хоткевичем». 
«Гуцульський театр» - своєрідне явище в історії нашої театраль- 
ної культури. Він був створений у віддаленому карпатському селі 
Красноїлі з місцевих напівграмотних, а то і зовсім неграмотних гуцулів. 
Письменника привабили їхній діалект, звичаї, пісні, танці, особлива ат- 
мосфера пантеїзму, збережена у певних віруваннях, звичаях, народних 
ритуалах. З цими цілком народними акторами Г. Хоткевич поставив 
п'єсу польського драматурга Юзефа Коженьовського «Верховинці», 
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клав на уцульський діалект. Режисер назвав цю ви 
яку сам 2 «Антон Ревізорчук». Робота серед - 
еля 
Н- 


б ного геро 
лов Гнат Хоткевич сам пис 
ав, що 
Робот 


й Пп г 
іменем х письменника: 

иносила велику насолоду. Ці аматори віло. - 
ми пр РИ Відзна- 


ростим ою органічністю; великою емоційною самовідда 
ро маїттямМ, здатністю імпровізувати. Роботи Фе. 
баром викликала зацікавленість інтеліген го 
В гастролювати по Галичині, а в березні 191 її, 
Кракові. Вистави проходили при переповнен з 
кторів підтримував не тільки ПОЛЬСЬКИЙ глядач, а - 
цим театром і певний час співпрацював 
вичем. Маючи такого надійного помічника, Хоткевич за. 
думав показати свій театр глядачам великої України і виїхав до Києва 
Дляцих гастролей був змагоджений і спеціальних репертуар: поставлено 
етнографічну програму «Гуцульський рік», історичну п єсу - Довбуш» та 
композицію гуцульських казок під назвою «Практикований жовнір». 
Однак Гнатові Хоткевичу не вдалося вивести на придніпрянську 
Україну всю трупу. Тільки через певний час туди поїхала мала концерт- 
на група. | 
Праця в «Гуцульському театрі» заве 
баса. З аругої половини 1912 р. він став 
вариства «Руська бесіда». 
Акторська робота: Пошуки нових засобів сценічної діяльності 
Донедавна дослідники творчості режисера Курбаса небагато уваги 
приділяли його акторській роботі у театрі «Руської бесіди», яким спо- 
чатку керував Йосип Стадник, а згодом театральний критик Степан 
Чарнецький. Вважалося, що це був театр старомодний, той театр, проти 
о ж про цей невеликий пе- 


якого пізніше Курбас активно боровся, то Щ 
ріод (два роки, 1912-1914) тут особливо «розважати». Однак саме в цей 


час на сцені театру вироблялися професійні принципи актора, профе- 
сійний підхід до трактування образів української класики і зарубіжної 
п'єси. Почалося з того, що Курбас домовився зі Стадником дебютувати 
на сцені театру «Руської бесіди» без особливих ввідних репетицій у ролі 
Гірея (драма М.Старицького «Маруся Богуславка»), тобто у тій ролі, 
яку грав сам Йосип Стадник. 

Майбутній режисер Лесь Курбас, працюючи актором, шукав не 
дагеротицного відображення життя, а образного та психологічного 
його відтворення, активного, емоційного виразу сенсу життєвих 


ршує період «студій» Леся Кур- 
актором театру Львівського то- 
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життєвих тенденцій. В оцінці тогочасних критиків його творчі 
явищ» ення майже весь Час виступають в одному ряді з такими 
дося б ами театру «Руської бесіди» як Катерина Рубчакова, Василь 
зн Софія Стадникова, Йосип Стадник, а це були актори, які вміли 
че розкривати людську душу. Курбас відзначався серед них 
методом побудови ролі, якимось романтично-поетичним забарвленням 
сценічного образу, емоційною наснаженістю дії. Сучасники свідчать, 
що він багато допомагав режисерові С. Чарнецькому, який був більше 
літературно-театральним критиком, ніж трудівником сцени. Він уже 
тоді, у 1913-1914 рр., мав значний вплив на загальну естетику театру, 
в якому працював. 
Для прикладу, не можна оминути його роботу над образом Фрідріха 
у п'єсі Ф. Геббеля «Марія Магдалина», адже цей автор був одним з осно- 
воположників німецького реалізму. Не треба забувати, що саме в той час 
у Німеччині вже народжувався експресіонізм, що творчість Шніцлера 
та Ведекінда мала вплив на молодого глядача, але Курбас оперував саме 
глибиною мистецького смислу і мав у цьому немалий успіх, інакше він 
не міг би отримати позитивний відгук І. Франка, який, як відомо, не 
був прихильником модного в той час модернізму. Курбас бачив біду 
українського театрального мистецтва цього періоду у спрощеному і 
навіть звульгаризованому відтворенні життя. Погляньмо, як вдумливо 
він почав підходити до виразу життя людини в образі Подорожнього 
(«Зимовий вечір»), як бережно і суворо малює образ Сотника у дуже 
«видовищній» виставі «Вій» (за Гоголем), як прагне він незабаром пере- 
будувати образ Хоми («Ой, не ходи, Грицю»...), відшукати мотиви його 
поведінки. А хіба не варто придивитися, як чітко і змістовно була в ньо- 
го побудована суперечлива роль Михайла Г урмана. Курбас шукав склад- 
ності характеру цього сільського правдолюба, його позитивні риси. Він 
наголошував на соціальній стороні конфлікту п'єси. Того соціального 
сенсу, який у наш час приглушують або навіть намагаються зовсім ви- 
кинути. Постає питання, чому соціальна тема стала в наш час такою 
«неактуальною»? Чи може вже зовсім зникли з нашого життя соціальні 
конфлікти, чи не загострилися, скомплікувалися вони до неможливос- 
ті? Може, варто ці конфлікти «модернізувати», а не зовсім вилучати з 
театральної практики? Нарешті хочеться згадати і про, може, найбільш 
акордну, найбільш патріотичну і поетичну працю молодого актора над 
дуже складним образом гетьмана Петра Дорошенка у неоромантичній 
історичній драмі Василя Пачовського «Сонце Руїни». 
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У кий Ча 
итоо Чойковсо Стина 
Дмитр друга 


щезгаданій книзі пише так: «Варто зв ернути 
на поєднання ЩИХ ТРЬОХ імен: драматурга, режисера і актора. Ває чо 
Пачовський і Степан Чарнецький належали до літературного угрупуво 
ня «Молода Муза» Близький ДО НЬОГО, безперечно, був і Лесь ку Р 
Всі вони БУЛИ приблизно одного ПОКОЛІННЯ. І при всій несхожості і ба 
відуальностей їх об'єднував пошук нових шляхів у мистецтві, ди- 

Леся Курбаса мало Ор явє етето що притягувати в індивідуад 
ності Василя Пачовського. Ймовірно, що віні особисто був з тм, кі 
йомий. Можливо, що Курбас з Чарнецьким поділилися з Пачовських, 
своїм наміром відновити до прийдешнього ювілею - 50-річчя від - 
заснування «Руської бесіди» 7 виставу «Сонце руїни». я 

Намір цей був ризикований, тому що всі ще добре пам'ятали "РР 
постановку цієї п'єси Й. Стадником у 1912 р. Драма для постановки зи 
сцені вимагала «хірургічної операції». Пачовському не доставало май. 
стерності драматурга: Чарнецький бачив перевагу словесного потоку 
над дією. В той же час п'єса несла в собі важливу тенденцію. Головне 
полягало в образі гетьмана Дорошенка, в незвичному для української 
історичної драми того часу погляді на героїчну особистість. 

У виконанні Леся Курбаса новий герой дістає своє належне втілення. 
Послухаємо знову Ірину Волицьку, яка добре дослідила саме цю 


І, Волицька У ВИ 


ситуацію. 
«Після ювілейних вистав «Сонця Руїни» (квітень-травень 1914 р.) 


критика мала рідкісну можливість говорити про режисерський задум 
вистави. Він звільнився від цілої низки сцен, мало пов'язаних з дією. 
Вньому залишилися лише головні, вузлові епізоди, завдяки чому 
яскравіше окреслилися характери, а сам твір став більш сценічним 
«..» Та все ж успіх вистави визначився головним чином роботою Леся 
Курбаса, що створив образ Петра Дорошенка. Рецензент О. Весе- 
ловський визнавав: «На перше місце вибився п. Курбас та дав публіці 
ще один доказ свого таланту артистичного». 

«Курбас грав гетьмана Дорошенка як людину, яка бажала добра 
Україні. Але йому бракувало міцності і витривалості - на розпутті іс- 
торії він знемігся у боротьбі «з усіма і з самим собою». 

У театрі «Руської бесіди» Курбас зіграв ще одну роль, знову в ду" 
еті з Катериною Рубчаковою. Це була надзвичайно складна робота у 
п'єсі В. Винниченка «Чорна Пантера і Білий Ведмідь» - роль Корнія 
Каневича. Сучасники свідчать, що на початку втілення цієї ролі актор 
взяв невірний підхід до неї, він змальовував свій персонаж майже боже- 
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ільний не може відповідати за свої вчинки, і мус- 
нак божевіл . 
тоць знаходить інше трактування образу: він виправдовував 
чий митец и персонажа, його поведінку «одержимістю творчості», 
шевні по ою не раз буде звертатися митець, це тема талановитого 
о цієї теми зраненою душею, який борсається між життєвими незго- 
зоїм ВИЩИМ призначенням. | | 
| праця актора у театрі товариства «Руська бесіда» була 
альним періодом його творчої діяльності. Тут сформувала- 
е визнач його акторська індивідуальність, тут він виробляє твор- 
ся остаточне новаторський шлях українського театру, тут він збли- 
чий рн паеним розвитком української і світової літератури, по- 
жується , ивати на розвиток мистецької гри актора на сцені, В цьому 
чинає и робить свої перші кроки як режисер-новатор. Влітку 1914 р. 
тен ей С. Чарнецький покинув театр. Директор С. Сірецький по- 
і заРЯЧНИЙ режисера на Леся Курбаса. Курбас приступає до ро- 
сарі п'єсою Ібсена «Гедда Габлер» і твором молодого українського 
уже В. Винниченка «Молода кров». Однак почалася війна і те- 
атр припинив своє існування. В 1915 р. Курбас проявляє свої організа- 
торські здібності - організовує в Тернополі з розсіяних війною укра- 
інських акторів трупу в дуже складних умовах. Утворився новий театр 
під назвою «Тернопільські театральні вечори». Обставини змушували 
режисера використовувати старий етнографічний репертуар. У берез- 
ні 1916 р. Леся Курбаса запрошує працювати у своєму театрі Микола 
Садовський. Курбас приймає запрошення і переїжджає до Києва. 


Втілення реформаторських мрій режисера починається з Київського 
періоду його діяльності. 


вільн 


ами іС 


Організація Молодого театру 

Перший виступ Курбаса у театрі М.Садовського був організова- 
ний надзвичайно серйозно. Разом з ним дебютувала його партнерка 
по галицькій сцені С. Стадникова. Для дебюту була спеціально піді- 
брана патріотична, героїко-романтична п'єса М. Кропивницького 
«Невольник» (за Т. Шевченком), яка викликала прихильність глядача. 
Вистава готувалася без поспіху і на завершення сезону 1915-1916 рр. 
М. Садовський підтримав дебютантів своїм виступом у ролі старо- 
го запорожця Коваля. Зрозуміло, що в таких умовах дебют пройшов 
успішно, хоч актори наддніпрянці та галичани ще приглядалися одні 
до одних. Курбас мав для репертуару Садовського лише дві раніше зі- 
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. 2 михайла Гурмана і Гната в «Безталанній». Однак він 
в новий репертуар: Тут найкращими його ролями 6 
Ю. Словацького), Вагнер («Казка старого б. Ули: 
(«Ревізор» М. Гоголя), Роман («Про що на» 
Рі Черкасенка), Антон («Молода кров» В. Винниченка) , 
| исти одностайно називають основною рисою майстерн 
усі зунааной його інтелігентність, інтелектуальність. Ю. Бо бо и 
ті К ре Лесь Курбас» пише: «Курбас аж ніяк ке належав Ко 
у КНИЗІ ів, здатних змінювати свій вигляд, грим, поведінку до М 
акторів-проге, коні фізичні дані проглядали в кожній Че не- 
впізнанность аскував їх, Його б виказав багатий на модуляції та - Та 
якби цін узати н, м'який і пластичний, гармонійний і рухливий, б 
нан ясність і динамізм думкам. ання слухняним апара- 
том для Курбаса-актора було його тіло - спри й треноване, ідеально 
скоординоване- Природно і певни Моє Спринреанок у перо виконанні 
бої на шаблях, ексцентричні епізоди бійок, погонь тощо. Ніякої спеці. 
альної виучки Курбас не проходив, отож така технічність, очевидно, 
була наслідком тривалої індивідуальної роботи актора над собою». 

Згодом біля Курбаса почала гуртуватися театральна молодь, яка 

прагнула шукати нових шляхів у мистецтві. У травні 1916 р. Курбас 
організовує театральну студію, до якої ввійшли в ОСНОВНОМУ студен- 
ти Музично-драматичної школи ім. М. Лисенка. Ними були Поліна 
Самійленко, Марко Терещенко, Йона Шевченко, Валерій Васильєв, 
Степан Бондарчук, Ольга Добровольська, Антоніна Смерека, Софія 
Мануйлович. Духовна енергія молодого МИТЦЯ була спрямована на 
створення театру нового типу. Почалося навчання, почалася студійна 
робота. 

Невдовзі після лютневої революції 1917 р. Курбас залишив театр 
Миколи Садовського, зосередився на роботі в студії. Він активно 
включився також у громадську роботу. Повалений російський царат 
залишив безліч соціальних і культурних проблем. У березні 1917 р. у 
Києві відбулися збори театральних діячів міста. Було вирішено скликати 
з'їзд діячів сцени та випускати щомісячний журнал «Театральні вісті». 
Л. Курбас був обраний до оргкомітету з'їзду та до редколегії журналу. 

В своїх друкованих виступах молодий режисер вважає, що «Театр є... 
дуже важливим, а навіть політичним фактором». Він покладається на 
молодь. Курбас вважав, що молодь тягнеться до нового репертуару і 
до більш актуальних театральних форм. Він наполегливо працює, щоб 


й Черкасенка 
са шелестіла? 
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ти студію молодих київських акторів у театральний заклад, 
перетвор'" - ав би вимогам часу. Ще напередодні першої світової війни 
ФР відповід творення нового театру на рівні передових європейських 
дея и обговорював тоді цю ідею зі своїми театральними 
яз Юрою та С. Семдором. Тепер ця ідея вступила в стадію 
реалізації. Група молодих ентузіастів виросла, вона 
| є Курбаса самовідданою працею і восени 1917 року в Києві 
підтримУ ться т. зв. «Молодий театр». «Незабутніми днями горіння» 
зар час Поліна Самійленко. 
назвала Т ий театр відкрив свій перший сезон 24 вересня 1917 р. 
уран театру Бергоньє (тепер приміщення театру ім. Лесі 
В приміщ иставою «Чорна Пантера і Білий Ведмідь» В. Винниченка. 
урранкик й РЕ показані «Молодість» М. Гальбе та «Вечір етюдів» 
зач Дві перші вистави були поставлені Л. Курбасом, у третій два 
аю п аббіньй та «Танець смерті» ставив Л. Курбас, а третій епі- 
яю - «Тихого вечора» - Гнат Юра. -оч . 

Молодий театр з самого початку своєї діяльності декларував себе 
як театр студійного характеру, центральним завданням якого було ви- 
ховання і розвиток молодих акторських кадрів. 

Серед студійців знайшлися охочі до режисури, педагогічної та дра- 
матичної праці. Крім Курбаса, це були С. Бондарчук, В. Васильєв, Г. Юра 
та С. Семдор, поповнився також і акторський склад. 

Великої новизни пошуків молоді студійці не досягли у перших своїх 
виставах. Модний тоді символізм чомусь не опанував не тільки укра- 
їнську драматургію, а навіть поетичний рід літератури. О. Олеся не 
можна було віднести до цього напряму. Однак його поезія була свіжою 
і привабливою. Курбас зумів напоїти виставу загадковими тривожними 
настроями, напівтонами, якоюсь вишуканою атмосферою, передачею 
психологічних та емоційних нюансів у спілкуванні акторів. Прагнення 
вийти за межі традиційної побудови вистави вдалося. Відчувалася ро- 
бота режисера над реалізацією внутрішнього наповнення переживань 
персонажів. Однак символічна вистава у Києві не була цілковито неви- 
даною дією. Напередодні війни тут побував В. Мейєрхольд зі своїм зна- 
менитим «Балаганчиком». До того ж уже інші віяння восени 1917 р. тіс- 
нили на сцені захоплення символізмом. Ю. Бобошко пише, шоу перших 
виставах відчувалося також «..наслідування модного тоді «панпсихізму, 
нервового надриву... копирсання у темних закутках людської душі»... Це 
було присутнє у «Чорній Пантері та Білому Ведмеді», в «Молодості», 
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у поставленій Г.Юрою інсценізації «Мислі» А 
Керженцев»). Крім цього певне запозичення п 
мантизму»» що розцвів особливо яскраво на т 


о Нд 


. я, Пові 


а 6 
спрямо Ула 
деспотизму, на захист чистого кохання та людяності и Вана роти 

й ак те 


п'єси була віднесена в далеке Середньовіччя, ДО ТОГО Ж мала а цієі 
тичне забарвлення, адже героїня-сновида, вона багато нь Міс. 
сні, а потім не пам'ятає, що з нею було. чинить - 
Репертуар першого сезону Молодого театру був ДОСИТЬ ві 
від бурхливих подій тогочасного життя. Н.Кузякіна у вступі лений 
ського збірника про режисера пише: «Трудно прослідити й росій. 
театральних інтересів Курбаса в ранній період його діяльності. М ок і 
лодів польською та німецькою мовами, читав французькою а і, во- 
ською, європейська література з царини мистецтва і театру була і 
«добре знайома». у 
Зрозуміло, що болісні пошуки мистецьких цінностей, суперечливі 
впливи буремної доби відображалися у його свідомості. Одна із статей 
Курбаса тих днів має промовисту назву «На грані». Справді, і театр, 
його керівник, і саме театральне мистецтво перебували на грані, шука- 
ючи власного шляху. Трохи проливає світло на позицію молодого режи. 
сера його переклад книги французького мистецтвознавця В. Обертена, 
спрямованої проти гримас «класової культури», мистецьких смаків, 
проти декадентського «мистецтва для мистецтва», проти натуралізму. 
«Я вірю, - писав Обертен, - що людська порода йде невпинно назу- 
стріч майбутньому. Я вірю в прихід мирних демократій, які хочуть най- 
вищого і найвище досягнуть.. Що вони збудують Вищу Справедливість 
і знищать у серцях останню пляму вади і злоби». 

Лесь Курбас сприйняв позитивно цю віру В. Обертена, але рішуче 
виступив проти песимізму автора, який наприкінці зауважив, що «...в 
майбутньому справедливому суспільстві уже... не буде мистецтва, бо 
воно породжується тільки особистістю». Курбас твердив, всупереч 
французькому філософові, що цей розквіт нового мистецтва вже 
почався. 

Н. Кузякіна твердить також, що на молодого Курбаса «... велике вра- 
ження справила книга Г. Фукса «Революція театру». У всякому випадку 
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«Театральний лист», «Нова німецька дра- 
са- 


м сумні і світла на 
Е пері ез сумніву - лист» проливає ще більше | 
«Тев истецтво в часи соціаль- 


і ідний відг 
«ткість» З таття з'явилася у пресі як своєрід дгук 
ен пітичної УРі- Дя 5 ж діячами російського театру 
поїтал тичН кусію, яка точилася між діячами р 
1 С , 
НО" тера На ТУ А о ожливостей розвитку театрального мистецтва 
зно СТАНУ " ю у формі листа до певної пані Ліллі (насправ- 


статт ке Ю 
урбас На сав Убой він утверджує свій Погляд на майбутнє театру. 
і ін твердить» ЩО символізм усюди провалився, що 


і сучасна режисура перед ним безсилі. Актори не люб- 
; о здано» що безпосередньо промовляє 
ізу он 


ь тільки те, «... 
ф нтазії» Курбас доводить, що такі світила європейського 
і , 
рлеонора Дузе; Гордон 


Крег, Георг Фукс констатують агонію 
який є зараз. 


А пан Айхенвальд заперечує всякий театр 
алі. Автор говорить ще про корисні оцінки театру Євреїновим, про 
озчарування «хваленим Московським лудожнинстеатромь, зе 
б висновку: «Реалізм, навіть не доведений до кінця, ця най ільш 
протимистецька течія наших днів, всевладно зем у Во зо 
паралізує всякий його творчий відрух. Акторам, тобто бездарній масі 
акторській, З НИМ ВИГІДНО». 

Курбас рішуче відкидає копіювання життя, всяке ілюзорне 
зображення «справжнього життя». Він нападає і на літературщину в 
театрі, вважаючи, що в театральному мистецтві головною фігурою був 
і завжди має бути лише актор, а література має працювати для актора, 
розуміючи складність його роботи. 

На погляд Курбаса, дві тенденції формують стиль епохи: «з одно- 
го боку, кількість грамотних, читаючих, думаючих зростає... Чимраз 
більше довкола нас... постатей, які ..бачать далі і хочуть проникнути 
глибше, чим це дозволяє реальна обстановка життя і природи. Ці люди 
фізично несильні, але вони здатні іти до розвитку духу. Бо неперекон- 
ливий це аргумент, що теп5 5апа іп согроге запо... частіше в слабому 
тілі - великий дух живе». 

«.. Отчизна театру, який ще свого переконливого слова не сказав, 
котрий одначе відкріпився від літературних елементів, виходячи 


з проблем ці 
роблем цілком театрального проявлення, обіцяє нам будучину 
нечуваних досі об'явлень. 


Незрілий, 


того театру» 
взаг 


передчасний плід незавершеного періоду розвою театру, 
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символізм на сцені, що застав свого виконавця (н 
. ет 
ком непідготованим, бо супроти його вимог енаона о актора ї 
режисура безсилі. Тому-то він скрізь провалився ИЙ актор і сучас. 
| . ас 
А з другого боку: змагання людськості до оздоровл на 
ення іс 
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Наче шукання дошки рятунку здеге і 
неров ) ріп 
рованою людськістю. П лення, 


спортивних і гі 
р мнастичних товариств... гасло: здоров'я сила ба рення 
Що переважно душевне, те плямується йменням хвороб , адьорість 
ливості і і 
1 дек 
а- 


дансу. В справі театру жадання так званого «здорово 
своєрідно відчуваної Греції і Шекспіра. Р ого театру». 
| , ра. Рух невдатний, бо йо 
літературно. Але рух щирий, який врешті потрапить ци го ро 
ку. Куди йти роздвоєній сучасній душі?». правдив 
о МроаС ке відкидає естетику символізму з порогу, він знах 
ній «раціональне зерно» - потяг до осягнення поглибленої ОДИТЬ у 
ті людини нового часу. Курбас вважає, що синтез стилів ше уховнос- 
фізичним і духовним. Нові форми театру зажадають для се ен між 
репертуару, але не з репертуару може початися відродження ої 
з розвитку і досягнень акторського мистецтва. П'єси писатимуть бі а 
театру, які вміють застосовувати суто театральні засоби. ій 
Погляди Курбаса в той час перегукувалися з прихильниками т. зв 
естетичного театру, хоч він і оминає тогочасну декадентську стихію. 
Готуватися до відкриття другого сезону «Молодий театр» виїхав до 
Одеси. Це було влітку 1918 р. На час шкільних канікул була заарендо- 
вана школа і репетиції проводилися вдень та ввечері. У серпні одеси- 
там було показано кілька вистав, у тому числі три прем'єри: «Доктор 
Штокман» (реж. С. Семдор), «У пущі» Лесі Українки та «Горе брехуно- 
ві» Ф. Грільпарцера (обидві вистави у постановці Леся Курбаса). 
Граючи Річарда Айрона, Курбас зосередив усю свою увагу на кон- 
флікті цього талановитого скульптора 3 лицемірною громадою пури- 
тан, які взагалі не визнавали мистецтва, та З іншими прошарками аме- 
риканського суспільства, наскрізь прагматичного, ділового, які байдужі 
до творів мистецтва, надають йому лише суто практичне застосування. 
Тема драми «У пущі» була належно розкрита, але естетичний рівень 
глядача не дав можливості її відповідно сприйняти. 
Зате досить примітивна комедія Ф. Грільпарцера завдяки режисеро- 


ві перетворилася в дотепну вистав 
Ю. Бобошко пише, що ця вистав 
льо, веселої пригоди, КОЛИ представник 
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авколо пальця пихатого і тугодумного графа, допомагаючи 
обвов т? н Курбас надав можливість акторам вільної імпровізації, бу- 
закоханим: більшення барв, широкого використання трюків і приєто- 
онного пере их майданному народному видовищу. А. Петрицький 
сувань» редіічня чудові декорації, подібні до святково барвистих і 
створив до юр, якими ілюструвалися середньовічні хроніки». Ця ви- 
наївних мініати р; глядача і навіть потім була повторена Г. Юрою у теа- 
става мала УСПІХ У 
і їм. 1. Франка. 
трі іМ- аток другого сезону в Києві затримався аж до листопада 1918 р. 
б сезон дуже активних пошуків, позитивних творчих досягнень. 
коні Степанович наполегливо продовжував вивчати усі можливі 
Ох оно! стилі. В. Василько пише, що «кожна його нова постановка 
з зи у різко відмінному театральному стилі». 
озеро наприклад «Царя Едіпа», він шукав такі засоби гри акто- 
ра, такі режисерські прийоми, які б відповідали класичному грецькому 
театрові. Звичайно, йшлося не про котурни 1 маски - лише про ту умов- 
ність, яка була притаманна стилеві Софокла. Театр отримав нове при- 
міщення на вулиці Прорізній, де були показані усі три вистави, постав- 
лені в Одесі, була завершена і показана глядачам вистава «Цар Едіп» 
та ще «Кандіда» Б. Шоу, вдало поставлена Г. Юрою, «Вертеп» (пост. 
М. Курбаса), «Вечір, присвячений пам'яті Т. Шевченка» (пост. Курбаса 
та Юри), «Тартюф» Мольєра (пост. В. Василька). Майже всі вистави 
оформляє винахідливий, яскравий художник Анатолій Петрицький. 
Про виставу «Едип-цар» (так вона називалась у Молодому театрі) 
необхідно сказати більше ніж про інші, бо ж вона була запрограмова- 
на з самого початку роботи студії як основна мета творчої реформи 
українського театру. Справа ще й у тому, що це була перша постановка 
давньогрецької трагедії на українській сцені. Правда, київський глядач 
уже мав змогу подивитися цю виставу у знаменитій постановці Макса 
Рейнгардта в 1913 р. Критика намагалась порівнювати ці дві вистави, 
але вони були прочитані режисерами по-різному. По-перше, 
стави були створені на основі різних драматичних матеріалів. 
твердо дотримувався тексту Софокла, намагаючись вловити 
ній сенс твору, вистава Рейнгардта використовувала романт 
текст переробки Гуго фон Гофмансталя. Вистава Рейнгардта 
лася піднесеним патетичним розмахом, могутніми масовими сценами і 
нарешті головну роль там грав Сандро Моїссі, який умів передати духо- 
вну надломленість людини у боротьбі з усемогутнім фатумом. Курбасів 
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«Едип-цар» був скоріше антиподом рейнгар АТівСьКої пос 

вистава буда породженням іншого часу, Іншої суспільної ситул ки 
Моїссі свідомо дегероїзував свого Едіпа, трактував його я Туації, я що 
вблаганної долі, то Курбас наголошував мужнє протистоя іграшку З 


роя несправедливим перипетіям життя. СВОГО 


Курбас відроджував мудру простоту античного театру. ра 
дожником А. Петрицьким він вдавався до вкрай лаконічних а З ху. 
просторових вирішень. Від акторів він вимагав поєднання м - Разно- 
ва, ритмізованої пластики а виразного жесту. У виставі не було КИ ло. 
ного супроводу, лише іноді звучали акорди фісгармонії, однак пувим- 
була організована як ритмічне видовище. СЯ дія 

«г. Другим героєм вистави був хор - не байдужий і жорстоку 
своїй байдужості, як у Рейнгардта, а естетично облагоро жений Кий 
узятий з античних фресок гурт громадян... Хор виступав не як 
героєві сила, а немов його довірена особа, віддзеркалення 
почуттів Едіпа. 

Застосувавши прийом оживлення вірша музикою, Курбас успішно 
розробив і удосконалив у наступних постановках поезії ДУ и Шевченка 
та П. Тичини. А засіб застосування хору як співрозмовника, комен. 
татора дії, дзеркала душі героя режисер згодом продемонструє в 
«Гайдамаках», «Газі» і у «Джіммі Хіггінсі». 

Постановками вистав «Горе брехунові» та «Едип-цар» Л. Курбас 
свідомо став на шлях умовного театру, шлях заперечення життєподіб- 
ного побутового театру. Однак у Молодому театрі в цей час працюва- 
хи і інші режисери, які визнавали канони саме цього життєподібного 
театру - Г. Юра, С. Семдор, В. Василько, А. Щепанський. Творчий по- 
шук Курбаса наштовхувався на певний опір. Наприкінці вересня 1918 р. 
Г. Юра та С. Семдор подали заяву про звільнення з театру. Вони праг- 
нули зробити Молодий театр лише репертуарним закладом, а творчи- 
ми шуканнями воліли займатися лише у новоорганізованій студії при 
театрі. У трупі Молодого театру також знайшлися актори, які прагнули 
грати ролі, а не експериментувати. Лесь Курбас проявив твердий ха- 
рактер і відмовився від обов'язків головного режисера. У березні 1919 
року конфлікт вичерпався тим, що Курбас знову був обраний головним 

режисером, а колектив проголошений «винятково театром пошуку». 

Однак у тому ж березні 1919 р. у Києві встановилася Радянська вла- 
да ї Молодий театр був націоналізований. До системи державних те- 
атрів його не зарахували, а запропонували влитися в організований 
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аматичного театру «Перший Державний театр УРСР імені 
р 


"г часу це був новий театральний колектив з фактично дво- 
3 цього кожна з яких грала свій репертуар. Режисером одної трупи 

ма групам" ов (режисер мхатівської орієнтації), режисер другої гру- 

був 0- б рбас (якщо вірити свідченням В. Василька) був призначе- 

пи 7 ЛесР | ежисером. 

ний головним Р існував неповних 2 роки. За цей час було по- 

Молодий театр проїснув | У. 

19 вистав, різного стильового та жанрового спрямування. 
ставлено ормувалася акторська майстерність таких митців як Поліна 
В пеклі ми рено Лопатинський, Оксана Добровольська, Софія Ма- 
| цер Степан Бондарчук, некоувавніснн зі було виховано ці- 
лий ряд режисерів, які встигли вже за рче вміння постав- 
хеними виставами. Крім Г. Юри 1 КС Семдора, це були ще В. Васильєв, 
Г.Ігнатович, К. Кошевський, Ф. Лопатинський, М. Терещенко. 

В об'єднаному колективі Першого Державного театру ім. Т. Шевченка 
довгий час не вдавалося створити виставу саме об'єднаними силами. 
«Однак була одна робота, - пише театрознавець Н. Кузякіна, - у якій 
злилося новаторство Курбаса-режисера та професійний досвід акторів 
Драматичного театру. Це «Гайдамаки» за Шевченком (1920) - найкраща 
вистава українського театру епохи революції, глибоко національна і 
гостра сучасним звучанням. Свого часу драматург С. Черкасенко зробив 
інсценізацію поеми Шевченка, талановитий К. Стеценко написав до неї 
музику. Однак як явище театрального мистецтва «Гайдамаки» створені 
Курбасом». З поеми Шевченка, рідкісної за своїм драматизмом та 
динамічністю, була створена гармонійна та виняткова у своєму роді 
вистава. 

Мрично-романтична природа творчої індивідуальності Курбаса 
того часу знайшла в «Гайдамаках» своє повне вираження. У цій виставі 
було розвинуто ті художні прийоми, які знайдено в класичному «Едипі- 
царі» та розкуто-імпровізаційному «Горі брехунові», навмисне спримі- 
тизованому вертепному дійстві, піднесеному «Івану Гусі». Найбільше 
виділялися прийоми першого Шевченківського вечора та естетичне 
навантаження хору. Це було десять дівчат («десять слів поета»), одяг- 
нених у сірі свитки, у скромних віночках на розпущеному волоссі. Вони 
були то лірично-мрійливі, то патетично-суворі. Режисер надав цій 
групі багато важливих мистецьких функцій. Вони стали конструктив- 
ною основою всієї вистави. Іноді вони були голосом народу і тоді зли- 
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й ч 
ОСТина ру 

валися з загальною масою, іноді виражали думки і ставле 
до того, що відбувалося, вони були також виразниками ння 
чуттів героїв і навіть живими стінами, що окреслюють Чи п. 
мі чи оселі титаря. У дію вистави вплітався спів хору, це б і корч. 
пісні в обробці К. Стеценка, впліталася також інструментами, народні 
Р. Глієра, що втілювала силу народного гніву, епічну картин а Музика 
тання подій. Головні ролі були віддані в основному майстра, розгор- 
ніх шевченківців. Гонту грав І. Мар'яненко, Залізняка - Руно КОЛиИщ. 
благочинного - О. Загаров, Лейбу - О. Мішта, полковника ТОНОВИч 
тів - Г. Осташевський. Ролі молодших за віком персонажів икок 
молодотеатрівці: Ф. Лопатинський - Ярема та В. Чистякова - іа 
Роль старого кобзаря виконував також молодий актор В. В на ТО 

Курбас вміло використав акторську майстерність і старих ней | 
чарівної молоді. Вистава відповідала шевченківській глибині і іа. 
тИЗМоВі. 

«Гайдамаки» були показані в березні 1920 р. на сцені Київського 
оперного театру. Вона відразу здобула нечуваний творчий успіх, ста. 
ла символом театрального новаторства, була повторена у багатьох те- 
атральних колективах республіки. А Л. Курбас згодом повторив її на 
сцені Київського драматичного театру, а в 1924 р. створив новий її варі- 
ант на сцені театру «Березіль», де вона йшла до 1932 р. 


прос 
т 


КОнфедера. 


«Кийдрамте». Зустріч із буремною дійсністю 

Війна, яка пронеслася Україною у 1919-1920 р., не надто сприяла 
розгортанню нових творчих шукань у театральному мистецтві. Над- 
звичайно часті зміни влади, руйнація економіки, виникнення супе- 
речливих ідейно-культурних спрямувань, загальний зріст криміна- 
літету та просто дуже низький рівень матеріального забезпечення 
суспільства доводили до руйнації мистецьких надбань. Захоплення 
театром у акторів Молодого театру, які працювали у Першому Дер- 
жавному театрі ім. Т. Г. Шевченка, знижувалось, багато з них у цих 
обставинах покинули театр. У грудні 1919 р. Курбас зрікся поста 
головного режисера цього театру. Молодотеатрівці умовляли Курбаса 
відновити студійні заняття бодай з тими акторами, що залишилися в 
місті. Виникла думка виїхати з Києва на час розрухи і десь на периферії 
зібрати новий склад колективу. 

Однак загальна думка була така, щоб не припиняти творчої роботи. 
Нашвидкуруч була підготовлена вистава за комедією М. Кропивни- 
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і» і показана на околицях Києва як вистава 
«Пошилися у АУРНІ» сію 
цького с" ського драматичного театру. й 0 
нового Київ ьської окупації Києва цей колектив виїхав до Білої 
й пол . . 
Під час там працювати під назвою «Кийдрамте». Ю. Бобошко 
і почав прах 
церкви ! по ядро цього колективу склали молодотеатрівці В. Василько, 
| о 
свідчить» Щ кий, П. Доля. В. Калин, Р. Нещадименко, В. Чистякова, а 
патинськи"» рр 
Ф.Ло відчені шевченківці - Л. Гаккебуш та Д,. Антонович, з Галичини 
також дос Кк 

були Г. Бабіївна та Я. Бортник. | і 
прибу все знову почалося майже з нуля, а в матеріальному відно- 

е й : 
ша ілковитого нуля. По-бойовому настроєні актори нового театру 
3 Ц РРО зо 
с и вихід, вони почали обслуговувати червоноармійців 45 дивізії, 

Ра я 
знайш низидував Й. Якір. Це дало можливість творчо врівноважитись, 
якою Кк Й п рИИ 
почати створювати новий репертуар. Курбас у цій ситуації пішов на 
творчий компроміс. Він допустив традиційні постановки молодих ре- 
жисерів для здобуття коштів. 

В. Василько поновлював деякі вистави Молодого театру та ставив 
«Мірандоліну», П. Долина «Сатану» Я. Гордіна, а Л. Курбас поновив 
«Молодість» Гальбе, «Горе брехунові» та «Чорну Пантеру і Білого 
Ведмедя». Він згадав також, яку повагу в народі викликали п'єса 
«Невольник», колись поставлена в театрі М. Садовського і поставив 
її під час роботи «Кийдрамте» в Білій Церкві. Багато чого змінилося 
і у творчому спрямуванні колективу. В. Василько, який відіграв тоді 
значну роль у збереженні театру, свідчить: «Наш світогляд, наші 
мистецькі переконання зазнали великих зрушень. Я впевнений, що саме 
в Білій Церкві Курбас позбувся деяких своїх ідеалістичних концепцій 

поглядах на роль і місце мистецтва в суспільстві. Він сам визначив 
у А 


так свій шлях: «Від дрібнобуржуазної ідеології українського інтелігента 
до ясного марксистського світогляду». 
Пізніше, 


у 1926 р., Курбас так говорить про це у своїй лекції від 
17 січня: « 


-- Щодо цього, то ми як певна група, стоїмо на певних, 
доволі ясних позиціях; в усякому разі певним є наше переконання бути 
відповідним в нашій роботі тому, що життя, наш час вимагає, щоб це 
було саме життя. Це найвища мудрість, врешті-решт. В грунті речі, 
поза життям, його продовженням, поза прогресом, поза підживленням 
еволюції землі - все інше є добуванням чи розв'язанням часткових 
питань, які пов'язані органічно з основною справою; але основною 
справою залишається цей основний момент. І оскільки це так, то для 
нас не повинно бути дивним, що такий переконаний у своїх поглядах 
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Частино 

Руга 
ідеаліст, як Я, Не тільки став відкрито на платформу матеріалі 
але й веду боротьбу за те, щоб і все мистецтво перевести б і 
матеріалістичного світогляду». а рейки 

В. Василько свідчить, що Курбас у той час «користувався ко 
годою, щоб побувати в самій гущі народу; хотів все побачити ке на- 
очі, почути на власні вуха». | Власні 

Курбас не побоявся іти назустріч смакам і звичкам на 
глядача, однак і в такому станови продовжував експериме 
Він приступив до постановки шекспірівського «Макбета», вис 
ще не ставилася на українській сцені. Творча задача була на А 
складною, але добре згуртований режисером колектив за коротки; 
час зумів створити сувору за «зовнішніми барвами і навіть аскетичну 
виставу». виставу, яка «немов би поверталася до трагічних форм 
життєподібного театру», - пише у вище названій книжці Ю. Бобошко і 
зауважує: «але були у ній і образно-метафоричні знахідки в дусі «Івана 
Гуса» і «Гайдамаків»... В боротьбі за владу навіть ці титани дичавіли, 
втрачали розум, людяність перетворювалася в яскраву по добу 
зацькованих звірів. Макбета грав Курбас, Леді Макбет - Л. Гаккебуш 
Банко - В. Василько, Перша відьма - В. Чистякова, Друга відьма Й 
р. Нещадименко, Малькольм - П. Долина. 

У Білій Церкві, крім «Макбета», була поставлена ще й «Мірандоліна» 
(режисер В. Василько). Згодом театр переїхав до Умані, де були кращі 
умови праці. 

Випуск кожної вистави театру «Кийдрамте» вимагав у той час ве- 
дикої наснаги в роботі. Думка режисера, тісно пов'язана з потреба- 
ми простого глядача, підносилася до осмислення головних проблем 
мистецтва. Воно стало для режисера могутнім засобом єднання. 
Мистецтво - сфера духовного досвіду людства, - його треба поглиб- 
лювати та зберігати. 

Курбас у цей час найбільше визнає у мистецтві театру ритм, але ритм 
у найглибшій структурі його суті. 

«Магія мистецьких прийомів - тільки засіб, тільки перша частина, 
а не мета», - пише він у щоденнику. 

Про плідну працю Курбаса стало відомо наркомові освіти в Харкові 
вже на початку 1921 р. Уряд надає йому назву Державного мандрівно- 

го зразкового театру і виділяє матеріальну підтримку. У травні 1921 р. 
театр запросили на гастролі у столицю республіки - Харків. Була дум" 
ка на його базі створити столичний стаціонарний театр. Нажаль, цей 


р Одного 
тувати. 
ТаВИ, яка 
Звичайно 
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«з гнити не вдалося через дуже складне економічне становище. 
намір здійсни переїхав У Харків і почав ставити програму у яскравій 
«Кийдрамте» мі. Курбас ознайомився з діяльністю двох харківських 
пластичній фор тивів. Одного з них він розкритикував за відсутність 
студійних зані А без театральності нема й театру, театр завжди по- 
театральності: нідюреанень, і тільки натуралістична школа позбавила 
т ребує я уран ж Російської театральної школи він високо оці- 
його ци" ай у ній горіння, любові до мистецтва... 
б ж и татті Курбас підкреслив, що новий театр на Україні треба 
байливо вирощувати. У театральному відділі Наркомосу думали інак- 
б Вони намагалися отримати такий театр негайно. 
ее атрові Курбаса відмовили в коштах, і «військо розпорошилося». 
3 сіни вірними акторами Курбас повертається восени 1921 р. до 
Києва і збирає творчі сили для подальших мистецьких боїв. 


Н 


Мистецьке об'єднання «Березіль» 

Олександр Степанович Курбас повернувся до Києва зовсім онов- 
леною людиною. Письменник О. Дейч, який раніше добре знав його, 
так характеризував цю зміну: «Я не впізнав Курбаса. Він кипів, шаленів, 
мав повно планів і задумів. І ні рисочки від минулого Чайльд Гарольда! 
Згусток енергії і волі. І такі задуми! Я чекав чого завгодно, але викладені 
ним плани мене приголомшили». Курбас не тільки очолив драматичний 
факультет Музично-драматичного інституту ім. М. В. Лисенка, він за- 
мислив перебудову усієї театральної культури України. Мова йшла про 
організацію Всеукраїнської театральної Академії. Причому слово «ака- 
демія», - зауважує О. Дейч, тлумачилося дуже широко. «На її факуль- 
тетах мали народжуватися театри: драматичні, оперні, сільські, дитячі, 
пересувні, малих форм, масових видовищ і т.п.». 

Плани Л. Курбаса були дуже широкими, вони захоплювали все 
культурне будівництво, спеціальні мистецькі школи, бібліотеки тощо. 
Театральне оновлення повинно було вестися через студійність. Ідея, 
яку Курбас відстоював у Харкові, стала цілком зрозумілою. Режисер 
збирався не пристосовувати старий театр до сучасності, а творити його, 
хоч і на грунті традицій, але заново. В Києві була організована нова те- 
атральна студія, яка наприкінці березня 1922 р. отримала романтичну 
назву «Березіль». 

До назви було підібрано і поетичний девіз. О. Дейч процитував вірш 
норвезького поета Б'єрнстерне Б'єрнсона «Квітень», бо на північних 
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Остин 
М Руга 
широтах саме на нього припадає початок весни. Лесь К 


4 ; Урбас Пе 
цей вірш, замінивши «квітень» старовинним словом «бе 


резіль», 
Я вибираю березіль, 
Він ламає все старе, 
Пробиває новому місце. 
Він зчиняє силу шуму, 
Він стремить. 
Я вибираю березіль. 
Тому, що він буря, 
Тому, що він сміх. 
Тому, що в ньому сила. 
Тому, що він переворот, 
З якого літо родиться. 


Чудова поетична назва «Березіль» стосувалася початково не ті РИ 
імені нового театру, вона практикувалася у значно ширших мистецьких 
культурних та просвітницьких заходах. Створилося т. зв. Мистецьке 
об'єднання «Березіль» (МОБ), яке мало цілий ряд спеціальних майсте. 
рень, кожна з яких виконувала необхідні функції для розгортання куль- 
турного розвитку громадян і особливо молоді. Були орга 


нізовані май- 
стерні художників, репертуару та драматургії, художньої самодіяльнос- 


ті, театральна, музична майстерня тощо. План Леся Курбаса відносно 
культурного оновлення громадян набирав сили. Однак він реалізувався 
більше енергією ентузіастів, ніж урядовими заходами, матеріальною 
підтримкою держави і тому не досяг своєї основної мети. 

Однак при всьому тому, що талановитий задум оновлення 
українського культурного життя не вдалося в цілому реалізувати, 
він залишив помітний сліду нашому мистецькому житті. Це був з 
новий, дуже змістовний період діяльності режисера-реформ 
Майже п'ять років проіснувало шість творчо-виробничих майс 


МОБу. Перша, друга і четверта готували у Києві в 
проводили навчання в ст 


Церкві та Борисполі, 


всеж 
овсім 
атора. 
терень 
истави театру, 
удіях. Третя і п'ята майстерні діяли у Білій 
розвивали театральне аматорство і культурницьку 


діяльність. Шоста майстерня була організована в Одесі і виконувала 
функції методичної станції. В Києві ви 


давався спеціальний журнал 
«Барикади театру», 


в якому освітлювалися творчі позиції режисера- 
новатора. Курбас керує не тільки студійним навчанням акторів, він 
створює т.зв. «режисерську лабораторію», де готується до професійної 
діяльності провідна когорта молодих спеціалістів театральної справи, 
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борт випробувати свої творчі сили на основній сцені, 

нкі незаба ом і м режисерам вивчати філософію, теорію драми, 
урбас дя велике значення проблемі форми в мистецтві. 
почина а оденнику від Ібсерпня 1922 р. записує такі думки: 
своєм бе форми - трупі без змісту воно - технічна організація 


мистецтво тво - процес. Процес оброблення матеріалу керується 
ей. М яких лежить в: 1) психології творчості (творчий 
0 М - 
законами» К Р і біології матеріалу (творчий об'єкт)». 


:2) технології не 
); це те нове, організаційне, що внесено в матеріал мит- 
а - . з..9 М 
і Феге прикметами матеріалу, з законами творчості і сприймання, 

і р і 

цем зер зання організаційних і ідеологічних завдань, що стоять перед 

озвЯ 

для Р 


митцем: ті елементи свідомості, які митець, зорганізувавши у себе, 
зміст - 


алі, через зорганізований матеріал, оревнізовує у сприймаючих». 
А У цьому Ж щоденнику чи не вперше 3 нано міркування режи- 
сера Курбаса про ліве мистецтво. Він пише: «Ліве мистецтво характе 
ризується: . : 

1. Уважністю до матеріалу. и М и 

2. Головне - технічно-організаційні завдання: (ідейно - організація 
завдання - на другому плані). 

3. Свобода від наслідування реального життя і старого мистецтва, 
але зв'язано з науковими і технічними законами (будування нових мис- 
тецьких форм). . 

4. Що воно іде від творця, а не від сприймаючого». 

20 серпня 1922 р. він зауважує: «Магія мистецьких прийомів - тіль- 
ки засіб, тільки перша частина, а не мета». 

У наш час, коли значна частина молодих режисерів розгорнула по- 
гоню за мистецькими прийомами, варто прислухатися до цього спра- 
ведливого зауваження видатного режисера. 

За час, який встановився між закінченням діяльності «Кийдрамте» 
і початком вистав театру «Березіль», режисер Л. Курбас наблизився до 

найбільш доцільного, на його думку, хітературно-мистецького напрям- 
ку - експресіонізму. Ось що він пише про нього 4 квітня 1923 року: 
«Експресіонізм - єдине мистецтво нового віку. При справжньому (та- 
хановитому) переживанні митцем своєї творчості - повторення старих 
форм неможливе, оскільки форма є зміст. Тільки той, у кого не зоста- 
лося місця для переживання, тобто релятивіст, відірваний і від життя, і 


, 
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від космосу назавжди» г може скрізь бачити тільки форми і ви 
її повторенням. Ражат ся 

Так при схожому переживанні буде й схожа форма. Коли ні 
цікаве тільки новими формами - то нічого вже немає. СТецтво 

Конструктивізм, оскільки він чисто інтелектуального по 
походження - остання непотрібна фаза ученості в мистецтві. 

Мистецтво - це творчий трепет перед невідомим. 

Перетворення в жесті: 1) ілюстративне; 2)пантомімічне; 3) 
4) пряме; 5) ритмічне; б) просторове; 7) стилізуюче; 8) 
9) натякаюче; 10) лінійне». 

Виробнича діяльність театру «Березіль» розпочалася 7 листоп 
1922 р. виставою «Жовтень». Це була святкова композиція, она 
в першій (експериментальній) майстерні з молодими акторами, и 
ще не мали значного фахового досвіду. За жанром це буда агітка Чи й 
воєнного комунізму. Основним її героєм був народ, який вмів діяти 
організовано і продуктивно. 

У композиції великої ваги надавалося музиці, рухові, пластичним 
побудовам, пантомімі. Це масове дійство використовувалось не тільки 
В приміщенні, а й на майданах Києва. 

Режисерові Л. Курбасу в умовах радянської влади експресіонізм 
здавався найбільш потрібним мистецьким напрямом, тому що до- 
бре відображав дух воєнної жорстокості та післявоєнних злиднів у 
європейських країнах. До того ж він пропагував роботу з масою, об- 
ходячи проблеми окремої особистості. Отже на сцені новоутворе- 
ного театру одна за одною почали з'являтися п'єси Ернеста Толлера 
та Георга Кайзера. Почалося все з постановки п'єси «Газ» Г. Кайзера у 
1-й майстерні (прем'єра 27 квітня 1923 р.). Режисер Л. Курбас, худож- 
ник В. Меллер. Після цього Фауст Лопатинський поставив у 4-й май- 
стерні «Машиноборці» за Е. Толлером. Це було 6 січня 1924 р., а вже 
14 лютого того ж року відбулася нова прем'єра п'єси Толлера «Людина- 
маса», поставлена режисером дебютантом Г. Ігнатовичем. Драматурги- 
експресіоністи вважали, що наступ індустрії руйнує людину, робить її 
автоматом, додатком до машин. В. Василько твердить, що постановка 
«Газу» «..це був характерний відхід від загальноприйнятих тоді форм 
театрального мистецтва, відхід від ілюзорності, життєвої правдоподіб- 
ності», Ця вистава привернула увагу глядача цікавими пластичними 
композиціями, образними мізансценами. Вистава давала хороші ка- 
сові збори, вона стала значною подією в театральному житті України. 


РЯДКУ | 


образне; 


ХІІ, РЕЖИСЕРСЬКІ ШУКАННЯ ПЕСЯ КУРБАСА 


ість Курбаса зросла: Донього потяглися не лише молоді акто- 
допу. рн ть досвідчені майстри - І. Мар'яненко, А. Бучма, Л. Гаккебуш, 
ра й доси рська, Й. Гірняк, О. Сердюк, Д. Антонович та інші. 

, добровол зауважує, що якщо такого «рангу» актори пішли «на на- 

В. В ка це свідчило, як високо вони розцінювали талант 

уку» АО МР й. 
цього режис З есіоністична драматургія не могла довго задоволь- 

Однак бе - еби театрального майстра. Уже в тому ж 1923 р. для 

няти творч! б щось значне, Курбас звернувся до популярного на 
того, щоб и Е. Сінклера «Джіммі Хіггінс». Вистава була здійснена 
той час рома рий майстерні, а 4-0ї, тобто театру, у якому працю- 
вже не кр актори. Провідні ролі виконували: Джіммі - Бучма 
вали зна - Бабіївна, Мабело Сміт - Нятко, Форестер - Сердюк, 
з "Марія ненко, Блен - Добровольська, Перкінс - Радчук... 
Крім того, цікаві ролі були також у «концерті воюючих держав». 
Король Георг (Англія) - Василько, Вільсон (Америка) - Долина, 
Німеччина - Мар'яненко, Франція - Гаккебуш, Сербія - Карпенко, 
Росія - Бондарчук. Це був багатосторонній успіх режисера. Згадаймо, 
як виросла майстерність актора А. Бучми у цій виставі. Завдяки роботі 
з ним режисера, Бучма зайняв провідне місце в колективі «Березіля». 
Однак режисер працював у цій виставі не тільки з виконавцями голо- 
вних ролей, він індивідуалізував масу, показав зростання її політичної 
свідомості. Курбас почав глибоко розкривати характери дійових осіб і 
отримав у цьому відношенні вагому перемогу. Це була перемога всього 
нового українського театру. 

Прем'єра цієї вистави відбулася 20 листопада 1923 р. 

Дві п'єси Е. Толлера, поставлені на початку 1924 р. учнями Курбаса - 
Ф.Лопатинським та Г. Ігнатовичем, наче підкреслили безплідність 
використання експресіонізму на українському театральному грунті. 
Курбас відчув тривогу. Він звернув увагу березільців на їхнє надмірне 
захоплення «лівизною у мистецтві». «..Ми влаштовуємо на сцені велику 
біганину, усі кричать, ширми рухаються... а внутрішньо глибокого 
процесу не було!!ї», - говорив він. Ів цьому ж році відновив «Гайдамаків» 
та заново поставив шекспірівського «Макбета». Якщо «Гайдамаки» 
були тільки поновлені в новому творчому складі, то вистава «Макбет» 
не мала нічого спільного з постановкою 1920 р. Режисер хотів з'ясувати, 
як можна використати шекспірівську спадщину у сучасному театрі. 

Протягом літа 1924 р. Курбас поставив на студії ВУФКУ в Одесі кі- 
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ЗРуга 
нофільми: «Вендетта» («Око «дн с 
угоди»), - оператор Ф. Фельдма , ХУд з ллер. 

У цих кінофільмах знімалися актори «І ерезіля»: 
Бабіївна, Шагайда, Василько. В четвертій майстерні за цей час вий , 
такі вистави його учнів: «Пошились у дурні» М. Кропивницького 
становник Ф. Лопатинський та «Секретар профспілки» за Л. Ско 
режисер Б. Тягно. 

Весною 1925 р. Л. Курбас виступив з новою настанов 
чої роботи. «Досі, - говорив він, - ми працювали на гро 
дах як мистецьке об'єднання. Тепер ми державний театр 
вносить зміни в наше життя. Ми не догматики. Ми не ра 
«Березіль» є рух, процес». 

«..За таких умов роль актора і драматурга підноси 
переходить до них...Час режисерських експериментів 

Курбас проголосив у той час, що театр переходить 
тованого вияву, отже, майстерність акторів повинна 
ще вищий рівень розвитку. 

Початком цього нового етапу творчості Курбаса 6 
п'єси О. Поповського «Напередодні». Режисер прояв 
майстерність у роботі з акторами, щоб довести тезу: 


може перетворити сухий, малохудожній матеріал у 
форму. 


(«Історія Однієї 


Бучма, Гірняк 


» По- 
ттом, 


мадських 


! Ця обст 
з 


заса- 


ТЬСЯ, центр 
минає». 

до форми акцен- 
була піднятися - 


уваги 


ула постановка 


віть заявляє, 
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зсі мало зображували» - це був один з моментів перехідних, - і 
починаємо зображувати. Ми агітували, ми не виявляли, В 
і були натяки на це, хоч не все було доведено до кінця... Бо 
ми досі ставили постановки на тему: «Хай живе Ш Комуністич- 
коли націонал», 7 ТО ВСе крутилося довкола цього. Ми агітували 
ний ни «Джіммі Хіггінс», - ми не мали на меті зображувати. 
ізааренио? ся дати агітаційний момент. Тепер, коли б ми зченнкь 
ми а і»- ця п'ЄСа постала б у більш глибокій концепції. Це все». 
- цій же лекції Курбас говорив і про те, що залишається незмінним і 
діт реба берегти за всяку ціну. Це не тільки курс на майстерність акто- 
ра, але й поглиблення його максимуму. Курбаса до болі хвилювало зни- 
ження творчої вимогливості його учнів, які «по-новому» ставили свої 
вистави. Особливо це стосувалося Фауста Лопатинського, який поста- 
вив наприкінці 1924 р. «Пошились у дурні» та Василя Василька, який на 
початку 1925 р- випустив нову редакцію п'єси «За двома зайцями». 
Постановка класики в той час мала особливі тенденції, класика 
«осучаснювалася» режисерами. Згадаємо хоча б постановку «Лісу» 
Островського Мейєрхольдом у 1924 р. за принципом «соціальної 
маски». Фауст Лопатинський, ставши режисером «Березіля», покли- 
кав на допомогу молодого драматурга В. Ярошенка і переписав «по- 
сучасному» п'єсу М. Кропивницького «Пошились у дурні». Вистава 
ставишся в піку непманові, обивателеві, міщанину. Однак засоби, яки- 
ми користувався режисер, не були високої проби. «Революціонер» від 
мистецтва - Лопатинський застосовував у цій виставі «повітряні по- 
льоти над сіткою та одверту клоунаду у вишиваних сорочках, надітих на 
ноги». Такі постановки викликали опір критиків. Діставалося й іншим 
виставам, таким як «Машиноборці», «Нові ідуть», не милували і загаль- 
ний стиль роботи «Березіля». 
У цьому ж 1925 р. Л. Курбасу довелося захищати свої педагогічні за- 
сади. 


Педагогічно-виховна діяльність Леся Курбаса 

Педагогічно-виховна діяльність Л. Курбаса дуже широка. Вона тісно 
пов'язана з його професійною діяльністю, адже він завжди відстоював 
студійність. Він вважав, що реформувати роботу українського театру 
можна лише шляхом створення нових високоосвічених і висококвалі- 
фікованих кадрів. Тільки вони, на думку Курбаса, зможуть забезпечити 
новий поступ українського театрального мистецтва. Таке велике за- 
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вдання вимагало Й значної продуманої програми навчання. Ро 
її окремі положення. Згля 

Олександр Степанович вважав, що мистецький твір, 
створений актором образ, існує тоді, коли він втілений і з 
чітку театральну форму. «Вміння виявити своїм тілом, 
темпераментом у певній зробленій формі максим 
(натуралістичних) рефлексів, аглибоко внутрішніх ню 
це і є об'єктивізація ролі». 

Навчання з системи починалося з практичних занять на спосте 
ливість, увагу й уяву. реж- 

Учень мав виконати завдання на мімодраму, на прості фізичні дії і 
предмета. Перевірялося вміння учня відтворити життєвий факт і ЯМ 
фіксувати його. В. Василько стосовно цього у вище названій пере и 
пише: «Театр має свої закони - показу й сприймання твору, -- говори ь 
Курбас. Як один з таких він проголошував закон виразності. Щоб тися. 
ча глядачів, присутніх у театрі могла побачити жест, рух актора, його 
мімічний вираз, треба навчитися робити їх виразно, тобто більш під- 
креслено, ніж то буває в житті». 

Поряд із законом виразності у системі Курбас ставив закон ощад- 
ливості. Порада: «Мінімум засобів, максимум вражень, впливу (на гля- 
дачів) у театральному мистецтві діє беззастережно!» Не можна засмі- 
чувати роботу зайвими рухами, треба відбирати лише конче необхідні 
вирази, забувати свої власні індивідуальні рухи. 

З техніки опанування рухів, жестів Олександр Степанович і починав 
навчання актора, бо вважав їх більш доступними для початківців. Для 
цього в майстернях (студіях) поряд з практикою сцени, так Курбас на- 
зивав свої лекції з системи, було запроваджено ще ряд дисциплін, які 
мали розвивати культуру руху, пластичну виразність тіла. Це акробати- 
ка, пластика, ритміка, жонглювання, різні спортивні вправи. 

Дальший етап навчання включав уже елементи психотехніки ак- 
тора, а саме - закон сприймання світу, якому Олександр Степанович 
надавав вирішального значення. Цей закон, учив Курбас, складається 3 
трьох більш елементарних процесів: 1) сприйняття, тобто того, що по- 
чуто, побачено, або відчуто (нюхом, дотиком, смаком); 2) усвідомлення, 
тобто оцінка, вирішення; 3) реакції, дії - ВЧИНКОМ ЧИ СЛОВОМ. 

У системі Курбаса були ще й такі закони: закон мотивації діяння. На 
сцені актор повинен робити все чітко, послідовно, доступно для сприй- 
няття глядача. Геть рефлекторність і хаотичність! Кожен рух на сцені 


Немо 


у тому числі і 
афіксований 
РМеБТОМ, ГОЛОСОМ 
ум не ЖИТТЄВух 
ансів і прагнень 


чо 
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свої закони зупинок: коми, крапки, тире тощо. Як 
й ню раптові реакції, але на сцені вони психологічно на- 
виняток С зроблені акторами. 

сучені, свідо ації. Усе, що робить актор на сцені має бути доцільним, 

Закон мотив най поведінки дійової особи, вмотивованим не лише 
виправданим ей й фізіологічно. Жоден рух, жоден вчинок актора не 
психологічно, найновніє а мати свою причину. Треба навчитися ви- 
повинен бути ви и. Найважче розкрити рух думки на сцені. Це вершина 
являти ці Причини» 

техніки актора. Й 
психо спективи. Інакше його можна назвати архітектонікою 

Закон т у - чи то мімодрами, чи монологу, чи навіть цілої роді. 
рану в умінні розташувати матеріал за законами розви- 
Суть дроім я, дії, думки, визначити ударні місця ролі або монологу (ікти), 
ку п'мо використовуючи. засоби виразності. | 
Закон ритмічності. Враження від роботи актора може бути сильні- 
шим і слабшим, але обов'язково безперервним. Це досягається ритміч- 
ністю виконання. У ритмі нема пустоти 7 пауза теж ритмічна величина. 
Малюнок ролі повинен мати ритмічну лінію, «переливатися» з виразу у 
вираз, як процес творчості, а не складатися механічно з набору актор- 
ських прийомів. 

Закон контрасту, світлотіні. Кожне явище, характер, вчинок треба 
показувати в розвиткові, зміні, а це значить - у боротьбі протилежнос- 
тей - контрастів сили й слабостей, тьми і світла, горя й радості, висоти 
і глибини - виявляється динамічність дії. Потрібно навчитися компо- 
нувати свою роботу за контрастами, за протиставленням. 

Розвиваючи далі свою систему гри актора, 


минулої епохи було характерним переживання 
вання. 


сві 


Курбас твердив, що для 
, а для нашої конструю- 


Переживання на сцені - це питання ін 
шої чи меншої «зараженості» тим, 
гри «нутром», Олександр Степанови 
в театральному мистецтві. Проте ві 


«приборкані», бути лише елементом 
основою. 


дивідуальності актора, біль- 
що він грає. Заперечуючи проти 
ч не відкидав емоційності взагалі 
н вважав, що емоції повинні бути 
творчості, її засобом, барвою, а не 


В. Василько підсумовує цю принципову розмову про акторську май- 
стерність словами Курбаса, виголошеними саме в березні 1925 року: 
«Не майстер той актор, в якого натура, його нутро, його індивідуальна 
звичка бере верх над тим образом, який повинен бути на сцені. Вся май- 


.ЦЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


я сА8СЬКУ Части 
дмитоо ЧОЙКОВСЬ сТино о 
--" руго 
терність якраз У том: щоб ідею, поставлену завданням твору, виве 
що матеріалі до КІНЦЯ, побороти свій матеріал, під Сти 


ому 
виявити у сам а 
евному завданню, а завдання це - певна ідея, певний образ», рити 
п 


Розробляючи питання роботи актора над роллю у другій половин 
того ж 1925 року, Курбас підготував аж три ороне теоретичні роботи 
що програмували акторсьгу зано мера чоєрезіля», Це: «Актор 
нашій системі і праця над роллю» (30.08. р.), «Театр акцентованоги 
вияву» (20.11.1925 р.) та «Театр акцентованого впливу» (02.12.1925 р.). 
Театр «Березіль» на ТОЙ час БувеЧНЕТЬ зів зно театром, так 
працював сам Олександр Степанович; так працювали: і його Молоді 
учні. Ставши перед необхідністю зичар орієнтацію на роботу акто. 
ра, Курбас вирішив з ясувати цю про лему ЯНВ за все в театральном 
плані, У першій названій лекції він заявляв: «Актор ці це людина: 1) що 
має здатність до тривання в наміченому уявою ритмі; 2) уміння вихо ди- 
ти і демонструвати в матеріалі - В ЛЮДИНІ (в собі самому) та в іншому 
матеріалі театру - символи для передачі зображуваної реальності. 

Ви ясно собі з'ясовуєте після цієї дефініції, Що в ній у великій мірі 
міститься весь стиль нашого театру.- тут Міститься також вказівка, як 
актор має працювати над роллю. 0 | 

Що ми розуміємо під цією першою дефініцією: здатність до триман- 
ня в наміченому уявою ритмі? Під цим триманням маємо на увазі за- 
гально визнаний наукою факт існування властивого всякій мистецькій 
творчості, в усіх галузях мистецтва моменту внутрішнього наслідуван- 
ня, як інші кажуть, «перевтілюваності» чи як ми це називали «міміч- 
ного розположення»... Це не є здатність властива тільки митцям. Вона 
властива певною мірою всім людям. 

.-. Коли художник малює картину і вміє знайти ті два штрихи, яких 
досить на папері, аби ця постать жила не тільки у зовнішньому вигляді, 
але й у внутрішньому звучанні - це значить що художник пройшов цей 
процес. 

У актора цей процес мусить почуватися особливо гостро, оскільки 
матеріал, на який він переносить власні уявлення у своїй роботі, є він 
сам. Ї коли у актора невелика культура, то він прямо переносить емоцію 
уявлення на свою емоцію, мускульні рухи уявлення на свої рухи. 

-- Коли глядач часто не приймав нового театру і казав, що холодно, 
що чогось бракує і тягнувся до іншого театру, це був міщанський гля- 
дач, якому бракувало співчуття знаних революційних тем... Цей глядач 
казав, що то пусте. Ця пустота родилася з того, що в нашій роботі був 


заоійнь Й? З о 


ХІІ. РЕЖИСЕРСЬКІ ШУКАННЯ ЛЕСЯ КУРБАСА 


имволах, а у виконанні був випущений акцент три- 
ент на САМИХ С 
акц 
зання: ачить - у ритмі? (Не слово - «ритм» - ав якому ритмі). Все 
.. Що зн свій ритм, і не тільки ритм для вуха, звуковий, але ритм і 
іті має ; 
на СВІТ вий, як певна категорія нашого життя... 
7 . М 
просторо? а дефініція. Здатність винаходити і демонструвати в мате- 
аа ой (в собі самому) й іншому матеріалі театру символи для 
ря ан зобреженої реальності. Це повинно бути ясно. Що таке сим- 
едачі к - і Р 
й Це знак, який за своїм розміром безконечно менший, ніж те, що 
вол: 
: ажує. з 
ВІН зобр й й "не . 151 а і 
Він викликає асоціацію всієї речі, знак, чия форма менша ніж уся 


бражена річ. Наприклад: за хвостом пізнати цілу мишу, 
30 


за люль- 
кою - Семенка. 


Тут бувають усякі шляхи для знаходження цього символу. Для нас 
симвод за традицією називається «перетворенням». «Символізм» - це 
щось інше в мистецтві, це щось потойбічне». 


Тут ми вже бачимо інші аспекти чи принципи навчально-виховної 
програми режисера. Вона стосується не тільки студійного осягнення 
майстерності актора, вона визначає стиль роботи тогочасного профе- 
сійного нового театру. 

Вона є тим «штандпунктом», тобто г 
Курбаса. У викладі курбасівської педа 
збігається з положеннями системи сла 
позиція. «Переживання» оголошується 
«старого» театру, 


рунтом всієї діяльності театру 
гогіки Васильком багато чого 
ніславського, а тут зовсім нова 


, ЯКІ виражають і внутрішню і зовнішню 
властивість сценічного образу. Про «перетворення» 
у факт мистецтва є ціла розгорнута лекція у «Філософії 

хочемо повести розмову про два методи підходу 
режисера до постановки вистави, про які Курбас також дуже активно 
говорив саме у другій половині того ж 1925 р. Це вияснення того, що 
таке «театр акцентованого вияву» і «театр акцентованого впливу». 
Виступаючи перед колективом 29 хистопада, він підкреслював, що це 
дуже болюче і дуже активне питання. Тут необхідно вияснити перш за 


все, що таке мистецтво взагалі, Він говорив: «Ми знаємо, що питання 
мистецтва - це питання: 1) що воно таке; 2) яка його мета; 3) яким 
ШЛЯХОМ воно здобувається... 


сутність людини, 
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о Чойковський Частино 


Дмитр Руго 
Питання настільки складне, що певного, безперечного науково 
ння ці проблеми собі не знаходять». Не все знахо дить і 20 
зеранній її Ві івнює багатозмістовність ПОНЯТТЯ « Втор 
цієї лекції. Він порів і бі Мистецтво, 
поняттям «життя», а життя, як відомо, постійно змінюється. и 
Курбас дає відповідний екскурс в історію і зупиняється на думці, 
все «мистецтво не може бути визначеним одною формулою 
всіх часів, бо це... залежить від суб єктивного моменту - вк ладення 
мистецтво тих завдань і того характеру, який потрібний кожній В 
Автор переходить на тлумачення терміну «класика», бо 
тісно пов'язаний з кожним окремим відрізком Історії, вон 
певний рівень досконалості. «Класика - це прагнення подат 
його чистоті і без ніякого особливого емоційного ставлення творця 
предмета. і 
Але ми маємо в наш час побудови, які діамет 
ні класиці. Це мистецтво не є якоюсь особливою 
часу. Якщо класики намагалися виявити так-то і так 
романтики виявляли предмет зовсім по-іншому. 
ки в час акцентованого вияву, скільки в час акц 
Акцентованого, бо не можемо сказати, що класичний театр не вп лива 
Він впливає, але в межах, яким були підпорядковані завдання Ану 
Тут навпаки: момент вияву підпорядкований моментові ВПЛИВУ, він є Я 
кожній агітці. 


- Для театру впливу характерне: 1) що він оби 


: Що 
, ВІрною Для 


епосі», 
цей термін 
а Вказує на 
М СВІТ У всій 


рально протилеж- 
прикметою Тільки 
(ТО, ТО, наприкд 

Ми жили не стіль- 
ентованого ВПЛИВ. 


рає як об'єкт впли 


В 

окремі сторони психіки глядача; 2) він вибирає і окремі засоби впл ї 

на глядача». иву 
хр. 
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актори вміло працювали в масі, але через певний час почав- 

театром поглиблену роботу з акторами. ДЛ. Курбас в 
я рух З цього завдання і незабаром виявилося, 
гопя А 

ніссЯ А 


що у трупі «Березіля» 
: талановиті молоді актори як Бучма, Нещадименко, Чистякова, 
є так! 


к, Круше льницький та інші. Виховані також були і нові освіче- 
ро - Ф. Лопатинський, Б. Тягно, П. Кудрицький, 
іреж 
нов ич, які вже ставили вистави. 
Я 


Десь Курбас зумів за короткий час підібрати і виховати цілу когорту 


мих пізніше талановитих режисерів. Уже тільки це можна розціню- 
а . ; 

би и як його значний громадський подвиг. 

ва 


ідповідально. від- 


В. Василько, 


Харківський період творчості «Березіля» Й 

Відслідковуючи матеріали громадської та професійної діяльності 
М. Курбаса у 1925 р., бачимо, що він, не зважаючи на недавній успіх та- 
ких постановок, як «Газ» та «Джіммі Хіггінс», виступає перед колекти- 
вом з обгрунтованим завданням зміни мистецького курсу. Він відчуває 
потребу подолання схематизму та примітиву сценічних вирішень. Театр 
«Березіль» повинен навчитися показувати загальне через одиночне. 

Ми вже підкреслювали, що це був переворот у творчих засадах 
«Березіля» і у власній творчості Л. Курбаса. 

Весною 1926 р. Київ прощався з театром «Березіль». На Все- 
українській театральній нараді в березні було прийнято рішення... 
«Перевести театр імені Ів. Франка до Києва, а театр «Березіль» реор- 
ганізувати в Центральний театр республіки з постійним місцем пере- 
бування у Харкові». У Наркоматі освіти пояснювали, 
ня театру «Березіль» не випадкове: цей театр «. 
найпередовіша і по репертуару, і по техніці, 
одиниця на Україні»... 


що переведен- 
.Є найдосконаліша і 
і по напрямку театральному 


Четвертого травня відбувся прощальний виступ театру перед 
відіздомдо Харкова. У програмі булиуривки зтаких вистав: «Тайдамаки», 
«Жакерія» П. Меріме, «Напередодні» за О. Поповським, «За двома зай- 
цями» М.Старицького, «Комуна в степах» М. Куліша, «Шпана» (п'єса 
молодого автора В. Ярошенка, поставлена учнем Курбаса режисером 
Я. Бортником 15 березня 1926 р.). Відкрився театр «Березіль» у Харкові 
16 жовтня 1926 р. виставою «Золоте черево» Ф. Кромелінка. 
Бельгійський письменник Ф. Кромелінк був у цей час добре відомий 
у російському театрі, адже у 1922 р. Мейєрхольд поставив його п'єсу 
«Великодушний рогоносець» у Москві, і вистава мала великий успіх. 


ський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Частино 
9р га 

З виставою «Золоте черево» такого не трапилося. Глядач її РРОВИ 
театрознавці піддали гострій критиці. Загальна думка зв іч 
того, що викриття міщанської зажерливості (головний герой Вдих 
мер П'єр Огюст пожер своє золото, щоб воно не дісталося пен Фер- 
лося скоріше до біологічної, а не соціальної анатомії явища. 3 ві У) зве- 
тям театру відбувся неприємний казус, і треба було терміново криз. 
ляти становище. Вже 23 листопада виходить нова прем'єра - а 
С. Моема, поставлена учнем Мейєрхольда В. Інкіжіновим. У й ді» 
були зайняті кращі актори театру І. Мар'яненко та Н. Ужвій. РИ, 
психологічна мелодрама. На тихоокеанських островах пастор-місіо ула 
агітує віруючих позбутися плотських гріхів, а сам спокушається п а 
дами повії Седі. Такий сюжет привабив широкого міщанського ання 
але він вчинив театрові «ведмежу послугу», бо естетично непідготов. 
лений глядач і надалі чекав чогось подібного. ій 

Курбас наполегливо працює разом з С. Бондарчуком над нов ою ре: 
дакцією п'єси О. Поповського і 20 січня 1927 р. з'являється вистава пі 
назвою «Пролог», у якій Курбас реабілітує своє мистецьке обіимої 
Курбас та Бондарчук грунтовно переробляють матеріал навіть тієї теги 
яка йшла у Києві під назвою «Напередодні». З розповіді про вбивство 
есером Каляєвим великого князя Сергія Олександровича виросла ши- 
рока епопея «психології різних соціальних шарів 1905 року» як писав 
М. Курбас. Автори хотіли показати ті злами і повороти, що назрівали 
тоді у світосприйманні тогочасних верств. Вистава Курбаса, хоч і була 
складена з різних епізодів і мало пов'язаних сюжетом сцен, сприймалась 
як цілісне видовище завдяки майстерному монтажу. Загальне рішення 
викликало урочисто-траурний спогад. У виставі велику роль відіграва- 
ла музика і тіньовий театр, застосований художником В. Шкляєм. 

Вистава ця мала також багато акторських досягнень при ство- 
ренні сценічних образів. Це Іван Каляєв, створений А. Бучмою та 
П.Долиніним, Побідоносцев - М. Крушельницький, Сергій Олек- 
сандрович - І. Мар'яненко, Цар - Й. Гірняк, Цариця - Н. Ужвій, Дора - 
В. Чистякова та інші. Вистава засвідчила великі громадські потенції 
колективу. Невдовзі після вистави «Пролог», З лютого вийшла нова ви- 
става «Сава Чалий» І. Карпенка-Карого, яка підтримала високу харак- 
теристику творчості колективу «Березіля». У цій виставі вперше ком- 
позитором виступив знаменитий хормейстер О. Кошиць. Завершує цей 
трохи запізнілий «старт» театру «Березіль» у Харкові вистава «Король 
бавиться» В. Гюго, поставлена Б. Тягном 19 березня 1927 р. 


ХІЇ, РЕЖИСЕРСЬКІ ШУКАННЯ ПЕСЯ КУРБАСА 


Харкові. 
- авторитет Леся Курбаса посилювався в р 
й 
цьки 
мисте 


ку він виступив у Будинку літераторів з доповіддю 
1927 ро 


часного українського театру і «Березіль». Доповідь 

. «Шляхи СУ кусію. 13 квітня цього ж року театр випускає 

кликала вело Х рання та У. Щ. Джілберта, осучаснену Остапом 
дріений В. інкіжінов), художник В. Меллер, композитор 

вишнею (Р кий. 

Б. кан ставлення до Курбаса і в урядових колах, йому дозво- 

хяють ПОЇХАТИ за корА 

та Чехословаччини, 


ви 


он. Він відвідує близько десяти міст Німеччини 

де знайомиться з театральним життям. Курбас 

там ряд вистав М. Рейнгардта та Е. Піскатора, побував на 

побачив т «Паризьке ревю». Повернувшись 
анцузького театру 

гастролях фр 


Харкова, надрукував у газеті «Вісті» за 8 червня статтю про свої 
до ар , 
театральні враження. 


Про стосунки режисера та драматурга у процесі створення сценін- 
ної вистави цікаве повідомлення робить Ю. Бобошко у раніше згаданій 
книжці «Режисер Лесь Курбас». Щ 

«Драматург - це стержень, одухотворяючий і годуючий театр», - 
говорив Курбас на театральному диспуті 1927 р. І творчі пошуки 
«Березіля», можливо, були пошуками п'єси, яка б відповідала його 
потребі по філософському виразити свій час». «... Наша драматургія 
хвора на плоске розуміння реалізму, в кращому разі списує життя, 
не відриваючись у формі від усталених, звичних зразків старого 
реалістичного побутового театру». Курбас каже, що у письменників 


«замало волі до форми», що вони бояться «карколомного експе- 
рименту». 


«.. У Курбаса, - пише далі Ю. Бобошко, 


- було «дещо парадоксальне 
розуміння стосунків між театром і дра 


матургом. За його власним 
визнанням, «реакція проти хітературщини в театрі триває ще й досі». 


Курбас застерігає проти перетворення театру «на арену драматурга, 


вірніше - літературщини, тому що це призводить до послаблення 
активності театру... до втрати авторитету, до тієї межі, 
ревізії питання про необхідність театру». 


Театр для його ж блага, за Курбасом, 
менш довершені за літературним план 


коли «зазнає 


має брати до постановки п'єси, 


ом. Саме тоді виникають умови 
для пробудження творчої енергії театру, 


| удосконалення його власних 
засобів впливу і художньої виразності. 


-«-щєое ЦІВ ють» 


кий ІЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
«по ЧОЙКОВСЬКИУ 
Дмитр 


ча Т 
ино друго 
Сутже, театр» ЯКИЙ піднявся до справді творчого рівня, м 


ає п 
у самостійність У створенні репертуару, не кажучи вже раво 


| 
на певн в - 


боду тлумачення П єси». | 
Театральність художніх засобів, за виразом Курбаса, бно 


Р оном 
тому ВІН часто вдавався до різних «ОГЛЯДІВ», на 


щодо драматургії» ом 
мим ним скомпонованим. 
Таким влучно скомпонованим «Жовтневим оглядом» і закін 


робота режисера в щасливому для нього 1927 р. Наступний 1928 
ніс ще більш вагомі осягнення і більші тривоги. 

Спочатку все йшло надзвичайно втішно ї вдало. Після аргумен. 
тованого виступу на диспуті у Будинку літераторів у Курбаса йо 
явилося більше прихильників, його перестали величати «українським 
Мейєрхольдом» та «українським Таїровим». 

Своєрідність та оригінальність творчого шляху режисера були виу- 
знані, чітко з'ясувалася його неймовірна самовідданість справі розви- 
тку театрального мистецтва в Україні. Невдовзі він нарешті сконтакту- 
вався з потрібним йому драматургом - ним став Микола Куліш. 

Їм'я М. Куліша вперше з'явилося на афішах у листопаді 1924 р, 
Театр ім. І. Франка, що працював тоді в Харкові, поставив першу його 
п'єсу - «97». Незважаючи на певну драматургічну направленість, 
п'єса ця мала великий успіх у глядача. Курбас вже тоді висловився, що 
М. Куліш настільки нове явище у драматургії, яке навіть трудно відразу 
осмислити. 

Курбас і Куліш були митцями різного творчого спрямування. Куліш 
був надзвичайно спостережливим драматургом, він говорив: «п'єса - це 
шматок життя». Курбас не мислив собі зображення цього життя без 
певного мистецького «перетворення». Згодом знайдена плідна співпра- 
ця цих митців і народилася надзвичайно оригінальна п'єса «Народний 
Малахій». В основу сюжету цієї п'єси були покладені фактичні явища: 
до Раднаркому, як свідчать архіви, поступали листи з вимогою негай- 
ної реформи людського роду. Режисер і театральний діяч Л. Танюк та 
театрознавець Н. Кузякіна вважають, що в багатогранній символіці го- 
ловного героя п'єси Малахія Стаканчика «могло впізнати себе багато 
людей, в тому числі і сам Курбас». Він міг бути для М. Куліша в певно- 
му розумінні також Малахієм-романтиком, ентузіастом ідей піднесен- 
ня української культури, які були далеко не завжди можливими для їх 


втілення в життя. Подібна суперечливість була притаманна поглядам 
багатьох інтелігентів того часу. 


что 4 
р ай М 


Чилася 
Р. при- 


ЛІ. РЕЖІСЕРСЬКИМУМАННЯ ПЕСЯ МІ РАС 


новами зло не знищите», - проголошував Малахій і тут же 

а - 

«Пост е одної постанови, «про негайну реформу людини». 

вимагия Куліша ця постанова була, без сумніву, трагічною, Курбас 
Для ій ставити «іронічну трагедію». Кузякіна пише, що «Народний 

вирішив я Курбаса є своєрідним прощанням з ілюзорними уявлен- 

ій» ДЛ бі - 
Малахі о можливість розумної і швидкої перебудови людини. 
нями Пр юючи барви висміювання та іронії, він віддає головні ролі 
ил ги 

Поє м акторам «Березіля» - Мар'яну Крушельницькому (Малахій) 

КОМІЧНИМ є" і талановита В 

та Йосипові Гірняку (Кум). Сюди прилучилася і талановита Валентина 

Чистякова (Люба). ме й | 
«Народний Малахій», у створення якого вклали свій талант і худож- 
к В. Меллер, і композитор Ю. Мейтус, - пише Н. Кузякіна, - відкри- 

ик Б. ; ? й 

-. для «Березіля» принципово новий шлях. На його сцені виникли ко- 

лоритні своєрідні соціальні типажі, близькі до кращих досягнень укра- 

їнського класичного театру, тільки в загострених сценічних формах. 

Мистецтво переживання, яке ще недавно ігнорувалося як непотрібне 

сучасному театрові, виявило свою непереможну вартість у гротесковій 

об'ємності образів «Народного Малахія». Вистава вражала гармоніч- 

ністю сценічних побудов та багатогранністю образів, які не вкладали- 

амки звичних уявлень і прозорих трактувань. Негативний герой, 
сяур 


звичайний міщанин Малахій Стаканчик вимальовувався трагічною фі- 
гурою, своєрідним Дон Кіхотом. 


Це було щось незнане, неймовірне, 
небачену на Україні суспільно-критичн 
цього часу не викликала таких пристрасних суперечок і полярних 
суджень... О. Довженко на обговоренні визнав, що постановка зроблена 
досконало. «Першу дію вистави, - говорив він, - повинні вивчати не 
лише українські, але й російські режисери. Гра Крушельницького і 


Гірняка геніальна. Іноді здається, що так працювати вже небезпечно 
для психіки актора». 


П'єса і вистава «Народний Малахій» внесла 
коло інтелігенції, Цього, видно, 


незвичне і тому викликало 
у бурю. Жодна вистава до 


а сум'яття, неспокій у 


й домагався режисер Лесь Курбас, адже 
він відверто заявляв: «Театр мусить вносити неспокій, мусить ставити 


дражливі питання, в цьому його громадська поступова роль». 

М. Куліш, а заним і Д. Курбас створили не панораму тогочасного 
життя, а притчу про нього. Актори цього твору вдалися до міфологіч- 
ного осмислення життя, яке невдовзі стане характерним для багатьох 
митців ХХ ст. Міф - це іносказання, яке несе в собі багатозначність 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


о ЧойкОВСЬКИЙ 
Частина 


Дмитр 
Зруго 


Оціаці 


Ж , 
жений 


зіставлень» паралелей: Малахій Стаканчик не лише іронічн 
месія, а Й наївний, З дитячим розумною Дон-Кіхот. кину й й 
дивак З'ЯВИВСЯ до сучасників аж ніяк не з марним внопийоду Герой. 
наївно-утопічним проектом про необхідність реформи Рейс З його 
винен був здійснити новий рана лад, але ніяк не драм 
Тому на надрукованій п єс було зазначено - «трагедійне» б 
ували тарячу думку цього «фарсового» реформатора і сб 
али 


По. 


відч 
йому. 
Саме цього боялися ортодоксальні захисники НОВОГО ладу | заб 
людям цю трагікомедію. аборо- 


НИЛИ показувати 

Радянська критика, 
нила її як буржуазно-на 
провину нечіткість концепц 


зрив режисера: 
Курбас мужньо захищав виставу. Разом з автором протиставив 
обітничий колектив, але це нічого не допомо 


Малахієві згуртований р 
гло - талановита вистава зійшла з репертуару: 


Нападки критики не зуміли вагомо в цей час (прем'єра «Народного 
Малахія» відбулася 31 березня 1928 р.) похитнути становище Курбаса, 
адже ще дО цієї постановки його учень Борис Тягно поставив 
«Бронепоїзд 14-69» Вс. Іванова (прем'єра 12 січня 1928 р.), 11 листо- 
пада 1927 р. вийшла вдала ювілейна композиція «Жовтень», автором 
ії режисером якої був Курбас, а ще раніше режисер Я. Бортник, також 


ксандра Степановича, поставив у «Березілі» «Яблуневий по- 
ей режисер почав працювати над п'єсою 


Змова Фієско в Генції» Ф. Шіллера. 


Курбас наполегливо удосконалював «Малахія» і в той же час захо- 
п'єсою Куліша «Мина Мазайло». Однак Я. Бортника було 
шого на Україні театру Малих 


становку п'єси Шіллера: Після 
«Алло на хвилі 477» 
оботи над виставою 


відчуваючи складний підтекст вистави роз 

. й» " і- 

ціоналістичну вихватку. Курбасові пика, | 

її вистави, Її було кваліфіковано як ПОРИ 
Й 


учень Оле 
лон» І. Дніпровського. Зараз ц 


західноєвропейської класики « 


пився новою 
призначено художнім керівником пер 


форм і йому довелося завершувати по 
цього він схвалив до постановки композицію ревю 
молодого режисера В. Скляренка і повернувся до р 
«Мина Мазайло». 

«Після похмурого «Народного Малахія», - пише Ю. Бобошко, - анек" 
дотична комедія-фейлетон, яка висміювала націоналістичне міщанство 
усіх мастей стала для драматурга ніби розрядкою-- у його полі ЗОРУ 
знову опинився паноптикум «колишніх», - епізодичні образи комсо- 
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яки поза сюжетом... й тільки позначали існ 
ряд, Але Курбас ПІДІЙШОВ до постановки ко 
ькою вимогливістю». 
тою МИСТЄЦ «Мина Мазайло», безумовно, перекликалася з Мейєрхоль- 
зе пря поставленим ще у 1926 р. Цей спектакль мав 
дівськиМ Ь ірний успіх у глядача. Вистава Курбаса також наносила 
тоді неймов я по міщанській психології, міщанським звичаям, вона 
жорсткий і антисуспільні тенденції. Курбас знайшов безліч 
Р ретррни, які гротескно-сатирично пе 
нронуанніно к комедії. «Радслужбовець Маз 
зі який мав при бажанні за всяку ціну зм егідн 
прізвище «Мазайло» на благозвучне «Мазенін». Обезсилений, він 
лягав на кушетку перепочити. Його домашні, щоб не турбувати його, 
переносили кушетку разом з ним в іншу кімнату. чи й 
Це виглядало, як похорон. Урок «правильної РОсІЙської вимови», 
який проводила колишня вчителька гімназії, був саркастично заго- 
стрений, костюм «опонента» дядька Тараса був шаржований пі 
їнський «Стиль». ... «Весь цей звіринець подається на кону так, що в 
кожному з них бачиш уже більше, ніж звичайну людину, - писав Йона 
Шевченко. - Особливими засобами акторської гри й д 
оформлення, всією будовою спектаклю театр надзвичай 
загострює типи і тим побільшує їхнє художнє і суспільне 
Навколо намагання Мазайла змінити прізвище 
справжні пристрасті. Міщанську суть персонажів підк 
ставлення до української мови та культури. Мазайло, 
ії донька Рита при гіпертрофованій підтримці 
ведуть скажений наступ на сина Мини Мокія, який щиро, хоч і 3 


певною комедійною екзальтацією захоплюється українською мовою і 


культурою. Мокій кличе на підмогу комсомольців і «дядька Тараса з 
Києва». 


Ування нового 
медії з цілкови- 


мольців СТО 
0 
світу ДЕСЬ П 


редавали душевну 
айло знемагав від 
інити своє негідне 


д укра- 


екоративного 
но поглиблює, 
значення». 

розгоряються 
реслює і їхнє 


його дружина 
«тьоті Моті з Курська» 


Диспут-баталія закінчується перемогою Мини Мазайла, Він таки 
змінює прізвище на Мазенін. Однак це не зміцнює його службову 
кар'єру, його знімають з роботи через зловмисний і систематичний опір 
українізації. У виставі був ряд дуже вдало виконаних ролей: Мина - 
Й. Гірняк. Тітка Мотя - Н. Ужвій, дядько Тарас - М. Крушельницький, 
Класна дама - Г. Бабіївна та інші. Вистава мала великий успіх у глядача, 
але... саме цей успіх вистави у глядачів викликав шалений наступ кри- 
ТИКИ. Знову на карб драматургові і режисерові ставилося те, що вони не 
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ЗРуго 
єсі та виставі позитИВНИХ героїв. Вистава буда зачи 


вивели У п! с 
ідеологічних збочень режисера і знята з репертуару. ена 

В республіці на той час розгорнулися гарячі суперечки й 
розвитку українського радянського театру. Шляху 


Курбас взяв У цих дискусіях найактивнішу участь. Пристрасті б 
стрились. Повіяло вітром сталінських перетворень і в культурі, го. 
Радянське театрознавство вбачає суть цих дискусій У визначен 
основного методу радянського мистецтва - соціалістичного п 
який у ті часи вже подав свої перші звуки. му, 
Суперечки іноді переходили у зведення особистих і групових р 
ків. при и і 
«Методологічна незрілість у галузі мистецтвознавчих узагаль 
позначалися в тому, що головне, істотне відсувалося інколи на Ар 
план, що ділова полеміка затьмарювалася політичними підозрами, 
Вирішальним критерієм теоретичних платформ була творча прак. 
тика театрів, ставлення до вистав т.зв. «організованого глядача» - 
бітників, студентів, робфаківців. Думка цих глядачів змушувала кою 
традиційні театри включати до репертуару «революційні» п'єси. Театри 
хівого, формального спрямування мусили також підкорятися цьому 
«замовленню». Вимоги реалізму були спримітизовані. 
В 1927 р. журнал «Нове мистецтво» провів на цю тему анкетуван- 
ня серед провідних режисерів України. Воно дало цікаві результати: всі 
вони (Л. Курбас, Г. Юра, О. Загаров, В. Василько, Б. Романицький) ву- 
словилися за реалізм. Правда, за влучним зауваженням Я. Мамонтова, 
кожен з режисерів «доточував до загального реалізму свій індивідуаль- 
ний ХВОСТИК». Вони проголошували то «узагальнений, монументачьний 
реалізм» (Юра), то «умовний реалізм» (Василько), то «зрозумілий і нео- 


реалізм» (Загаров), то «театр реалістичних форм» (Романицький), то 
«експресивний реалізм» (Курбас). 


Однак «індивідуальними хвостиками» 


нень 
угий 


», 


були лише епітети, які дода- 
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«мінностей У руслі єдиного творчого методу. Предметом зіткнен- 
вих ВІДМ! наковість у виборі зображальних засобів. Ми пам'ятаємо 
ня була ар лови Курбаса про реалізм (навіть «невикінчений») у 1917 
кр рнні часу багато чого змінилося, і режисер ішов різними шля- 
оці. о мистецької правди. Він змінив своє ставлення до реалізму, але 
хами А" амагання театрів працювати на обивательські смаки, на чи- 
не терпів Ж альну стихію. Для нього ніби існує дві відміни реалістичного 
сто розки ерша - це реалізм вагомих узагальнень, такий, що допускає 
напрям з жено використання творчої фантазії, реалізм який дає 
інн ек життєвих процесів, і друга відміна - реалізм пасивний, да- 
зол відображаючий дійсність, який повертає театральне мисте- 
б до старого натуралістично-побутового театру, проти якого він як 
режисер повстав ще до революції. 
Саме ця реставрація старого театру і лякала Курбаса. 
Двоїстий характер реалізму у цій полеміці вбачав і опонент Курбаса 
Я. Мамонтов. Він писав: «сучасний театральний реалізм подвійного по- 
ходження. В одних театрах до нього піднялися від реалізму традиційно- 
го (побутового чи психологічного), а в других до нього спустилася з аб- 
страктних конструкцій... але це зовсім не різниця напрямків, як декому 
здається». На дискусії у 1927 р. Курбас, який тяжів до умовності форм, 
у запалі полеміки не висловив властивої йому двоїстості ставлення до 
реалізму, а висловив цю проблему дуже однобічно: «...В наш переходо- 
вий час нема і не може бути стилю, на якому ми могли би стабілізува- 
тися... на Україні не можна і шкідливо говорити про реалізм». Це був 
хибний висновок, і він дуже нашкодив Курбасові. Це сприйнялося як 
естетичний постулат противника реалістичного мистецтва. Обставини 
часу вже на цій дискусії поставили Курбаса і Юру в становище лідерів 
двох протилежних течій в українському театральному мистецтві. 

Курбас вважав, що «реальність, яку малює художник є завжди 
його внутрішньою реальністю, його світовідчуванням, тобто його 
суб'єктивним образом світу». В цій формулі приглушувалася первин- 
ність дійсності. 

Ю. Бобошко зазначає, що в устах митця, який тяжів до умовності 
форми до активності вимислу, цей акцент можна зрозуміти. Але на- 
прикінці 20-х років ХХ ст. у радянській дійсності це викликало шалене 
заперечення. Серед театральних опонентів Курбаса опинився режисер 
Гнат Юра, керівник колективу франківців. 


Обставини часу поставили цих двох режисерів у становище лідерів 
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ОСТиНо 

м Руго 
протилежних течій у театральному мистецтві тих років - 

позиції справді були дуже суперечливі. Критики ха ' їХН 


рактери Худож | 
. м зув ий Ні 
«мас Курбас- наксимадіст мрійник, фантазер, митець ев "'хта, 
виховання, урбаністичної культури, високої ерудиції з т 


й С Ког 
хософських узагальнень, гострих умовних форм. ЯЖІННЯМ до й 

Гнат Юра - самоук, людина практичного і тверезого ізо 
вихованням пов'язаний з традиціями театру корифеїв і - своїм 
побутового театру»- Вони були немовби полюсами Малектични 
ечностей, однак У 1929 році (році «великого перелому» в к лк 
сільського господарства, році тріумфу сталінської внутрішньої по і 
ки) у мистецькі суперечності влилася ще й політична конфронтація 

Її вели перш за все ворогуючі літературно-мистецькі о банан 
ВУСПП (Всеукраїнська спілка пролетарських письменників) М 
ВАПЛІТЕ (Вільна академія пролетарської літератури). Курбас а а 
членом жодної з них, однак він був більше близький з такими письмих 
никами як Ю. Яновський, М. Йогансен. Ю. Смолич. Членом ВАГ АІТЕ 
був і його вірний помічник - драматург М. Куліш. 

Відгомоном цієї грізної ідейної боротьби стала стаття Курбаса «На 
дискусійний стіл». Головним противником Курбаса на цей час став ге. 
неральний секретар ВУСППу - Іван Микитенко, новонароджений дра- 
матург, п'єса якого «Диктатура» наприкінці 20-х років була поставлена 
майже в усіх театрах України. 

«Березіль» п'єсою 1. Микитенка не захопився. Ця обставина викли- 
кала також велике напруження. Н. Корнієнко у своїй книзі «Лесь Курбас: 
репетиція майбутнього» зауважує; що існують різні версії з приводу по- 
яви в репертуарі «Березіля» микитенківської «Диктатури». Вона пише: 
«Після «Народного Малахія» і «Мини Мазайла» над театром нависає 
меч фізичного знищення». 

Курбаса силували до каяття і зміни курсу. Ю. Лавріненко має з цього 
приводу свою думку. М 

«Десь на початку 1930 року прийшов до Курбаса М. Куліш і пока- 
зав йому свою нову п'єсу «Патетична соната». Прочитавши твір свого 
побратима, режисер був придавлений одночасно двома протилежними 
факторами: величчю нового твору Куліша і неможливістю постави" 
ти його на українській сцені (виключно з політичних обставин). Поки 
друзі радилися над нерозв'язаною проблемою «надійшла п'єса Івана 


дну Її 
Микитенка «Диктатура» з урядовим розпорядженням про негайну 
постановку в «Березілі». 
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? ації відкинути п'єсу Курбас не міг, це загрожувало само- 
й ситу атру, але і поставити її такою, як вона є, також не міг. 
те би «диктатуру» партійної влади застосуванням 
мистецького задуму постановки. Микитенківська агітка на 
нна була стати піднесеним музичним видовищем у сти- 
тивної опери з могутніми, майже біблійними характерами, 
лі речита им конфліктом руйнації українського селянства. Режисер 
з епохальн вав над втіленням свого задуму, залучив до роботи кра- 
довго рано сили «Березіля» (Чирва - Й. Гірняк, Дудар - А. Бучма. 
щі он - М.Крушельницький, Небаба - Н. Ужвій). Дуже склад- 
па ованій музику створював молодий композитор Ю. Мейтус. 
ну цій прийом рухомих планшетів винайшов сценограф В. Меллер. 
ан методом режисерської драматургії тут була використана де- 
струкція. Н. Корнієнко пише у вище названій книжці: «Експеримент 
Курбаса над «Диктатурою» залишився досі в українському театрі яви- 
щем унікальним». . , 

у процесі підготовки майстер переглянув текст п єси, викреслив за- 
йвих епізодичних персонажів, перекомпонував мікросюжети. Установка 
на філософське осмислення «диктатури як явища» штовхає Курбаса на 
кардинальний перегляд жанру постановки. 

«Вивести річ із звичайного сприйняття, примусити сприймати її 
по-новому, посиливши ідеологічну основу п'єси» - основне завдан- 
ня Курбаса (так вважає один з найцікавіших критиків театру Курбаса 
Г. Шевельов). 

І. Курбас підриває п'єсу зсередини, пропонуючи їй нову жанро- 
ву логіку. Постановник перекладає драму Микитенка на вокально- 
речитативне дійство... (партитура налічувала більше 400 сторінок). 

Трампліни-планшети, що пересуваються по вертикалі, створюють 
не тільки нове образне середовище, вони задають нові ритми, нові спо- 
соби спілкування акторів. 

«Курбас вводить у виставу принципи диспропорції. Вистава пору- 
шує звичні пропорції і цим оновлює їх. Маємо перш за все диспропор- 
цію в просторі - малі хатки і великі люди; гра світла, що раптом вихо- 
плює людей і справляє враження численних мас; застосування системи 
планшетів, що порушує всі звичні закони мізансценування: актор ру- 
хається не так подовж сцени, як угору й униз; рух речей заступає рух 
людей (хатки агроміста, завод); зрештою, диспропорція колосальних 
речей й звичайних людей - у сцені Півневого бенкету»... 


Дмитро Чайковський | | ШЛЯХИ РОЗВИТКЗ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІ 


Частина 
и б Руго 

Про всі ці «небувалості» пише Той самий критик Й 
Н. Корнієнко наводить багато свідчень сучасників про цю в Вело 
браком місця згадаємо ще про трактування образів куркулів ву За 
лектично розходилося з негативним змалюванням їх суті З. ' Яке діа. 
«Ось, наприклад Гірняк у ролі Чирви, -цитує Н. Корнієнко. 

з рецензії Костя Буревія, написаної після прем'єри з Диктатур, 
не просто куркуль, це ватажок тих куркулів, що їх тепер хо ко 
клясу. У нього обличчя біблійного Мойсея, довга сива борода Ь 
рухи, трагізм у голосі. Він бачить, відчуває, що його кляса - еличні 
своїх речитативах-ієреміядах підноситься до пророка... Хороші а ів 
й помічники - Півень і Сироватка... У всякому разі в цій групі ді Нього 
осіб Курбас остаточно переміг автора». ЙОВИХ 

у «Диктатурі» режисер готував ВОНТекСВ у такий спосіб, РН 
«деталі» сприймалися подвійно: на рівні сюжету - одне, на рівні - - 
ру - інше, на рівні висновку - зов інше. Р Черкашин пише, що «фі. 
лософська суть п'єси виявилася найвиразніше у монологах роз думах 
Дударя, Малоштана, Чирви. Особливу полеміку викликала інтерпрета. 
ція образу Чирви. 

У цьому персонажі не було нічого такого, що відвертало ЕМ 
нього. Навпаки, зовні Чирва виглядав благородним старцем... щось 
іконописне було в цьому патріархові одноосібництва. За ним стояла 
тисячолітня дрібновласницька стихія старого села - віковічна шана 


Фрагмент 


е 
К 


перед заможністю. 

Цікавою була сцена, коли село дізнається про приїзд Дударя. Михай- 
ло Верхацький згадує: «.-Ї було вирішено так. Замість вулиці зі справжні- 
ми хатками, як в інших театрах, - планшет з метр заввишки і довжиною 
на всю сцену, підняти на півтора метра над підлогою сцени. На ньому на 
віддалі метра один від одного сиділи Чирва, Півень і Сироватка, кож- 
ний біля художньо зробленого макета його хати. Сиділи, обіпершись 
на ці хатки... і вели сцену, не встаючи з місця. Коли пішла чутка, що 
приїздить двадцятип'ятитисячник Дудар, «усе село захвилювалося»-. 
Замість будувати декорацію вулиці, Курбас і Меллер вирішили зробити 
невеликі макети селянських хат і влаштували з них у далині сцени ву- 
хицю. Кожна така хата трималася на паличці, увечері її вікна світилися. 
Коли треба було передати хвилювання села, усі хатки-макети почали 
рухатися - «забігало», «заметушилось», зібралося на нараду все село». 

Застосовуючи зовсім новий, небувалий підхід до змалювання ха" 

рактерів через просторові та музичні прийоми, Курбас досягав не лише 
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зі «фотографічних» вирішень автора, він кон- 
з прямолінійних « ічного зображення. 

струкції ад стетичний принцип сценічн коні , 
де ював овий е : «Просторове рішення вистави піднімало об'єкт 
стру «єнко пИШе: - чані Малоштана, розклад сил на зборах, тему 
г Р ло) до ступеня явища. Курбас монументалізує 
«інтелігента» У відриває її від конкретного першоджерела. Одиничне 
але ніде не е (явище - «незаможники») у виставі не роз'єднані». 
(Малоштан) та ра ве: о куркулем взагалі, Дударя не замінено 

«Чирву Не дикої літери, але діалектично поєднано загальне кляси 
прахетуро з м ре оби. Кожен засіб має не лише диструкційне, а водночас 
з поодиНО я 
і побудоване нара в постановці Леся Курбаса досконалий приклад 

. рана мий перетворень, тому необхідно дещо сказати про осно- 
зн я брринюгечої сценічної практики цього режисера-реформатора. 
шо любив повторювати: «Усі, котрі кричать за реалізм, неореа- 
лізм.. уявляють собі, що театр має бути: саме життя, котре там на вули- 
ці, перенесене на сцену». Він був рішуче не згоден з такими тверджен- 
нями. , 

Для нього театр - це мистецтво «підвищеної життєвої функціональ- 
ності», яке «завжди потребує якогось підкреслення», якихось котурнів 
і тільки натуральна школа позбавила його цих рис». 

«..Театральність завжди була найвищою стороною українського те- 
атру». 


Синонімом театральності для нього було перетворення, тобто за- 
сіб «підвищення тонусу сприймання». «Наша наука про перетворення 
являється іменно тим методом театру, який, будучи цілком реалістич- 
ним, абсолютно не буде повторювати того, що діється на вулиці у певній 
більшій чи меншій ілюзії дійсності». 


Треба «так сконцентрувати увагу глядача»... 
явище «в такому вигляді, в такому перетворенні, 
мусить викликати найбільшу кількість асоціатив 

Побудований за таким методом театр має 


творювати матеріал дійсності в образні іносказання в усіх ланках своєї 
структури. Курбас казав: «Перетворює життя 1) драматург, 2) режисер, 
був вон о стоїть, 3) актор, що в його плані стоїть», - тобто від- 

довна переробка життєвого матеріалу в образну, філо- 


софсь . 
б Ки осмислену, чАругу реальність» мистецтва. Перетворення - це 
Ук виражальних засобів сценічної художньої мови. 


дослідження ц- 


думку» 


представити подію, 
в такій інакшості, яка 
них процесів». 

переломлювати, пере- 
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ОСТиНо ри 
Соціально побудований на перетворенні У всіх сво Чго 
тах - драматургії, акторському мистецтві, режис 

ці - театр, який Його хотів бачити і створював Курбас, б Музи. 
на повноту життєвих відповідностей, ілюзорність (навпаки, - ува 
стояв їй), пише Ю. Бобошко, в той же час це був театр жит - Роти. 
бутий 3 дійсності суттю своїх художніх побудов. Тевий, Здо. 

Протягом свого творчого життя Курбас змінював м 


і , ИСТе ькі 
плення, але єдине, чого він не зраджував ніколи, був принци КІ захо. 
нього перетворення життя в театрі. П Худ 


і Ком 
урі, Нора ен 


Катастрофічне закінчення життя і творчості 

На сезон 1932-33 рр. Курбас запланував сім прем'єр. На осно» . 
сцені три: «Еквівалент» Р. Прімера, майбутню п'єсу М. Куліша є зб 
бунт», комедію Арістофана; і чотири - у філії: «Осередок» Я. Чи 
«Хазяїн» Карпенка-Карого, «Король Лір» Шекспіра та п'єсу М. чн 
«Америка». Планувалися гастролі у Москві та Ленінграді, а ін 
промислових містах України. З цього всього було лише поставлено ре. 
жисером В. Скляренком комедію «Хазяїн» з Бучмою в ГОЛОВНІЙ роді, 
Лесь Степанович хворів і переживав драматичні події, що відбувалися 
не лише в його творчому житті, а взагалі у житті всього українського 
народу - наступив жахливий період голодомору. 


Вже відбулися процеси над СВУ (Спілка визволення України) 
УВО (Українська військова організація) 


еся Курбаса 


, над 
, уже відбулося в Харкові зі- 
брання партактиву з доповіддю «Про націоналістичний ухил в лавах 
КП(б)У і боротьбу з ним». 


«Зазнали нищівної критики М. Грушевський, колишній нарком про- 
світи А. Шумський, В. Винниченко, а також засуджено вплив на захід- 
ноукраїнську хітературу Адама Міцкевича, зокрема його «Конрада 


Валенрода». Уже знято з репертуару «Народного Малахія» та «Мину 
Мазайла» (1930) 


Критика «Березіля» все частіше переходить зі сфер художніх у сферу 
політичну». 


Якщо до цього додати, що загострилася й міжнародна економічна 


Кк : . Ре гм і 
риза та політична ситуація, то стане зрозуміло, у якій атмосфері наро- 
дилася остання вистава Курбаса і «Березіля» - « 


Дія трагікомедії М, Куліша «Маклена Граса» 


Маклена Граса». 
наприкінці 20-х - на початку 30-х рр. ХХ ст. 


відбувається у Польщі 
Сюжетну основу п'єси 


м 84, 
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ння афера маклера Зброжека, який потрапив у безвихідну 

складає іде тував банк, у якому він зберігав свої багаторічні фі- 

і ра відчаї маклер хоче вдатися до самогубства, однак 

нансові зарожоннічи мерті він прагне заробити гроші для сім'ї - викорис- 
аж у трьох страхових компаніях. | | 

и страховиу о вбивство повинна тринадцятилітня дочка безробіт- 

- ха Граси, який пухне з голоду. Зброжек дуже енергійно береть- 

ного Сус 4 ю свої плану. Допоміжну лінію розвитку дії становить 

ся за р ародьій Маклени з музикантом-жебраком Падуром, 

Б жі собачій будці. П'єса була скроєна автором так, що деклару- 

о ний підхід до соціальних і мистецьких проблем. 
шо» Куліша сформувалася у лабораторії однодумців, вона пови- 


була стати виставою-подією. Курбас добре збагнув її підтекстовий 
нна 


зміст. 2 . 
«Куліш і Курбас у спілці З Меллером та найкращими силами 


«Березіля» вирішили «Маклену Грасу» як спектакль про деформацію 
логіки світу, в якому вторинні цінності - гроші та кастові (читай - «пар- 
тійні») інтереси вбивають людську індивідуальність і відчужують дух. 
Країна дихає повітрям повної несвободи. 

Як у п'єсі, так і у виставі, було знайдено розумну тонку грань між 
зображенням самого явища, яким воно є, - і ставленням до нього, «від- 
стороненням». Містифікація розкривала себе»... 

У кольоровому відношенні вистава була вирішена на контрасто- 
ві барв: важких червоних тонів одягу сцени з сірою розмитістю фак- 
тур оформлення. Конструкція оформлення була вкрита слюдою і при 
певному освітленні створювалося відчуття дощової сирої атмосфери. 
Брудний міський будинок був зображений у розрізі. Він символізував 
для його мешканців - пекло, чистилище і рай. У підвалі жила сім'я без- 
робітного Граси, на першому поверсі твердо вселився маклер Зброжек, 
ана найвищому поверсі комерсант пан Зарембський. На цьому подвір'ї 
була ще й велика собача будка, у якій поселився знищений життям та- 
лановитий музикант Падур. 

Образ Зарембського нагадував ніцшеанську надлюдину на зразок 
тих вождів фашизму, руху, який у той час піднімав голову в Європі, 
але він був своєрідною метонімією й інших тогочасних явищ. Бо коли 
польський тоталітарист мріяв про свою державу, яка повинна бути 
«від ложа і до ложа», то виникала думка «про вже існуючу імперію від 
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Бахтійського і Чорного моря аж до Тихого океану». Недарма авто 

містили Зарембського на верхівці світобудівної піраміди. Над сі По. 
і під Зарембським мешкав маклер Зброжек, що прагнув й йно 
Зарембського у прямому 1 переносному значенні. Безробітном А 
загрожувала повна катастрофа: він не мав змоги ні заплатити і ба 
тиру, ні прогодувати себе й доньку. Малолітня дочка його Маклена М 
рішила піти на панель заробляти необхідні гроші, и- 


биться Аного 
уявлення про те, як це робиться. 


Однак вона, юна МаКСИМало тка, веде суперечку з Падуром, 
зневірився в житті, бо пізнав його жорстоку правду. Маклена 
скептицизм Падура, а на маніпуляцію Зброжека відповіла позит 
ретельно перерахувавши гроші, які він заплатив їй за вбивство, порвала 
їх і застрелила хитрого маклера. 

М. Курбас підкреслював реалістичність цієї постановки, він заклу- 
кав глядачів прийти подивитися, який сенс має реалізм сучасної доби, 
застосований у театрі «Березіль». Правда характерів тут поєднувала. 
ся із гіперболічним підкреслюванням снотворності життя; гротеск - 3 
іронією, витончена поетичність межувала тут з натуралістичною прав- 
доподібністю, реальність подій - з майже символічною окресленістю 
історичної перспективи долі кожного героя. Сьогодні ми називаємо ре- 
алізм останньої вистави Курбаса - фантастичним, що перегукується з 
основами гоголівської поетики... традиція, яка фігурує і у сучасній укра- 
інській прозі (В. Шевчук) та кінематографі 60-х років (С. Параджанов, 
Ю. Іллєнко). 

«..У «Маклені Грасі» Курбас довів логіку художніх перетворень до 
кульмінації. Перетворенням тепер ставала вистава в цілому. Вона роз- 
гортала низку асоціативних тропів, підкорених конкретній художній 
логіці. 

«Три головні персонажі - Зброжек (Й. Гірняк), Падур (М. Кру- 
шельницький) та Маклена (Н. Ужвій) - витлумачували центральну ідею 
задуму». 

Прем'єра вистави «Маклена Граса» відбулася 24 вересня 1933 р. 

5 жовтня 1933 р. Наркомат освіти УРСР ухвалив звільнити Леся 
Курбаса від роботи художнього керівника і директора театру «Березіль». 

Партійний наступ на українську інтелігенцію та українське селян- 
ство у цьому ж 1933 р. досягнув свого апогею. 

У цих умовах залишитися просто порядною людиною було подви- 


Який 
Долає 
ИВно і, 


нь 1» Р 
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: найти причину, З якої майже всі актори театру, 

зай ан вимогу стосовно зняття його з посади 
см акторів і персонал театру був шалений. На 
у освіти В жовтні режнсгре Леся Курбаса о 
засід ва актори - досвідчений Іван Мар'яненко та МОЛОДИЙ 
п Черкашин. Це руйнувало «одностайність», це 
і. Однак ніщо не могло врятувати Олександра 


Степан 
Він був поз С 
ЕТУ С. 

ика ГОСЕТУ з Міхоелсом ішла успішно, однак 26 грудня того ж 


а сталінської влади знову досягла його - він був за- 


івн 
 кексліра Робота 
1933 р. караюча рук 


ний. | | 
"б й 1934 р. судова трійка при Колегії ДПУ УРСР під керівни- 


цтвом прокурора Крайнєва засудила Олександра Степановича ре 
на 5 років ув'язнення за статтями Кримінального кодексу обей, з відбу- 
ванням покарання в Казахстані, однак відправили його на північ. 

У таборі Біломорсько-Балтійського каналу його було призначено ре- 
жисером театру. Тут він ставив дуже відому на той час «Інтервенцію» 
А. Славіна. Вистава мала значний успіх, але у 1936 р., за доносом колиш- 
нього керівника цього театру Олексія Алексєєва, Курбаса переводять у 
табір більш суворого режиму на Вань-Губі. «Приводом для переводу ста- 
ха передана Алексєєвим керівництву табору «стаття з волі», де Курбаса 
звинувачують у «фашизмі» і називають «ворогом народу». Автором її 
був корифей українського радянського театру - Гнат Петрович Юра. 
(У 60-ті роки Гнат Петрович доводив, що статті «Націоналістична есте- 
тика Леся Курбаса» він не писав, але свій підпис дав). 

«. Разом з ув'язненими колегами - драматургом Мирославом 
Ірчаном та композитором чехом Урбанеком режисер пише і ставить 
табірну оперету-вар'єте на тему життя за гратами під назвою «Сон на 
Вань-Губі». То вже був відвертий протест проти режиму... управління 
табору ББК забороняло Курбасові вистави до показу: Курбаса, Ірчана 
і Урбанека покарано переведенням на Соловки». 

Однак і в Соловецькому Кремлі не припинялася творча діяльність 
видатного режисера. Він ставить тут такі вистави, як «Учень диявола» 
Б. Шоу, «Весілля Фігаро» Бомарше і навіть «Аристократи» М. Погодіна. 

Н. Корнієнко зауважує, що «...на той час Соловки стали парадоксаль- 


нь 
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. Руго 
ним осередком духовності» «Аджетут була ретельно «з 


та художня еліта країни ан Було тут багато і російської інтелі КОВа 
серед численних українців 7 неокласик Микола Зеров, бо "Агенці) і 
Слісаренко, драматург Микола Куліш. Тут грали « Р, заїк лекс 
Погодіним, а за Курбасом. ратів» не 
Однак наступив найжахливіший рік сталінських репресій 
Соловецьких в'язнів цілими партіями вивозили в Карелію |і т. 193 
стрілювали. - 
3 листопада 1937 р. в урочищі Сандормох було бо 
265 чоловіків, серед них Леся Курбаса. Вирок виконав но 
капітан Ленінградського НКВС. Він вів чітку статистику зни атвєєв, 
27 жовтня по 4 листопада «ворогів народу». Щених з 
Документальне підтвердження цієї «акції» було знайдено аж 19 
Санкт-Петербурзьким «Меморіалом» (керівник науково-дослі б. 
центру В. Йофе). Аного 
рапорти капітана Матвєєва збереглися і на інших знаменитих 
інців - Миколу Куліша, Валеріана Підмогильного, на Григорія ян 
Мирослава Ірчана, Миколу Зерова, родину Крушельницьких... і 
«Зразковий був комуніст, ідейний, - зауважує Н. Корнієнко, - лені. 


нець найвищого гатунку». Йому вдалося дожити аж до 1974 р. на п 
5 з ; о- 
чесній пенсії. 


Їбрана» на 


м ВО 


данній 
ть ої, о 


ХІЇ " ою ПО 
ереді мн 
то асамперед 1 Р є повість 
оє ДИТ зай словами Р зпочине Гнат 
а 
я З одився? з країнського театру 
«КОЛ вя ви й режисеР У Р 
, ть 

сте С і знахо 
реє збі им, а ТОДІ звалося Федвар 7 М / 
Петро би р зветься рій того самого Єдисаветтраду» : 
- ПЕ'ОРА? о міста Є исаветграду: го театру як Кропивницький; 
ко й 
кося блИЗР такі орли УК аїнсь ий. Це вони 7 велетні МИС 
снізАд якого ВИЛ! Саксаганський ; Садовський: симий вогонь любові 

Карпенко"К яри в моєму молодому серці невга 

- поклал 
тецтва ли . 3 се 
до рідної сцени»: ий митець-самородок дійсно проніс через У 

наменит ак «раз добром налите сер- 


й вогонь 3 
б. сповнене тривог 1 перемін, одн 


іколи «не прохололо»- . 
ародності украї 


зоні адиційної н 
сть принципам ТР и | | 
Би 4 ічній правді не покидала його ніколи. Він був не тільки 


вій і СЦеНІ . 
сні мі режисером, але Й невгамовним театральним та 


талановитим акторо | та 
громадським діячем, організатором 1 пропагандистом післяреволюцій 


ного українського театру. 
Свою творчу діяльність Гнат Петрович почав з театрального ама- 


торства. Так само, як КОЛИСЬ Карпенко-Карий, будучи канцеляристом 


у Єлисаветграді, він захопився грою актора і навіть став керівником 


театрального гуртка. Пробував себе як режисер - ставив монолог 
А. Чехова «Калхас». Потім писав вірші та театральні рецензії. Велике 
враження зробив на нього театр Панаса Саксаганського. Він зумів по- 
знайомитися навіть з Заньковецькою, яка підтримала його палке захо- 
плення театром. 
Мі що він був також прихильником близького до МХТ «за- 

ьно - 
и доступного пересувного театру П. Гайдебурова і Н. Скарської», 

нан» з могутнім талантом П. Орленєва. 

рофесійним актором Г; 
нат Пет ; 

цього року на вист рович Юра став у 1907 році. Весною 

ярі. аву аматорського театру «Доки с ій 
очі виїсть» у Єлиса . онце зійде, роса 
с ветградському міському театрі і 

«Максимович. Г. Юра гра б му театрі завітав антрепренер 

рав у цій виставі студента Горнова. 


нського театру та 


Ямитор ЧОЙКОВСЬКИЙ ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 
НИЧИРУ Частина 


Вподобавши його гру, Максимович запропонував Г. Юрі в 
до його трупи, «не тільки актором, а й... режисером, «Хіба я М пити 
витися?» - пише Г. Юра. " відм 

Трупа С. Максимовича не була колективом ВИСОКОГО гатун 
ких трупах працювало тоді кілька досвідчених акторів та різні ж 
а учасників масових сцен набирали на кожному окремому місці, 6 з. 
мандрували по містечках і селах. Вони 

Єдине, що їх цікавило, - це збори грошей. Театральна каса 
репертуар. Г. Юра пише, що антрепренер С. Максимович, ц 
хітній, дуже честолюбний чоловік, «зовнішньо більше схож 
маря, ніж на театрального діяча». Керував він трупою справно, хоча 
торських здібностей не мав. В цій трупі працювали талановиті акто К- 
серед яких особливо виділявся С. Семдор, з яким Гнат Юра по друживо, 
і пройшов спільно з ним досить помітний відрізок життя. 

В трупі Максимовича молодий актор Юра відразу добре прижився 
він не проходив «курсу актора на виходах», він грав такі ролі як Лейба 
(в «Жидівці-вихрестці»), Батько (в «Хмарах»), Панас (в «Циганці Азі») 
Дяк (в «Кумі Марті»). 

В цьому професійному театрі Г. Юра розпочав і свою режисерську 
роботу, він поставив п'єсу Леоніда Андрєєва «Дні нашого життя». В цій 
виставі він зіграв також роль студента. Це був певний перший успіх мо- 
лодого актора і режисера. 

Проте трупа Максимовича незабаром розпалася. 3 неї, на чоді зі 
спритним ділком Дукельським, утворилося акторське товариство, до 
якого увійшли Ф. Вербицька, С. Семдор, Г. Юра та інші. Група намага- 


лася поставити навіть гостру п'єсу К. Гуцкова «Урієль Акоста», але для 
цього не вистачило необхідних коштів. 


" був Дуже 
ИЙ на кра- 


Все ж таки тут була поставлена політична п'єса Є. Чирікова 
«Євреї». 

Смерть батька повернула молодого актора на Єлисаветградщину. 
Потім була служба в царській армії, яку він відбував у м. Олександрії, де 
вдруге зустрівся з театром Гайдебурова, який використовував мхатів- 
ський метод роботи над виставою. Всіма правдами і неправдами, діс- 
тавши «увольнітельну», Юра спішив на вистави цього театру. 

Тут він бачив «Антігону» Софокла, «Самотніх» Г: ауптмана, « Кандіду» 
Б. Шоу, що без сумніву допомогло йому глибше осягнути основи сво- 
єї професії. За допомогою Семена Семдора в 1913 році він опинив- 
ся у Львові, в театрі «Руської бесіди». Там він познайомився з Лесем 


ЗРуго 
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уків нового шляху для розвитку україн- 
виникнення першої імперіалістичної війни розвіяло усі 
ського Т а | бо інтерновано як російського громадянина і цилькИ 
плани" 7: ступр осійської армії на австрійському фронті звільнив ЙОГО 
рвучкий не баром він знову опинився в армії І тільки у 1917 році за 
неволі. Неза б Курбаса Гнат Юра як військовий був переведений на 
Нм а вини склалися так, що він почав працювати акто- 
ск бу й ом в Молодому театрі. 
омі режисер ежисер Гнат Юра, хоч і був вихований в традиціях театру 
Молоди Реле ана мхатівській школі (пізнавши її в основно- 
корифеїв іа П. Гайдебурова), все ж розділяв і підтримував тенден- 
б а баса про оновлення українського театру, він ерюй прагнув 
шукати шляхів цього оновлення. Вже в першій (спільній!) постановці 
«Ртюдів» Олеся була помітна різниця цих шукань. Якщо Курбас вда- 
вався до певного символізму та гротеску в етюдах «Осінь» та «Танець 
життя», то Юра шукав особливого настрою, поетичної атмосфери в 
етюді «Тихого вечора». Варто звернути увагу, що в періоді Молодого 
театру він захоплюється Леонідом Андрєєвим, модним тоді «панпси- 
холізмом». Він був схильний і до романтизму (недарма створив пізніше 
свій варіант «Гайдамаків» Шевченка і вдало експлуатував цю виставу). 
Приваблювала його і соціальна тема, яку він брав з драматургії Б. Шоу. 
На початку виробничої діяльності Молодого театру Юра розумів, 
що молоді актори мусять здобути певний вишкіл в майстерності акто- 
ра і підтримував принцип стадійності, якого дотримувався Курбас. Але 
пізніше, особливо після перебування в Одесі (літо 1918 року), де було 
поставлено різними режисерами цілий ряд нових вистав, Юра почав 
схилятися до звичайного репертуарного театру, а Курбас твердо вва- 
жав, що новий театр можна побудувати тільки з новим актором і далі 
відстоював принцип студійного пошуку. Тоді розширилися можливос- 
ті тематичного і жанрового пошуку. Курбас тоді поставив незвичайну 
за стилем п'єсу польського драматурга Є. Жулавського «Йоля», ігро- 
ву комедію Ф. Грільпарцера «Горе брехунові», філософсько-проблемну 
драму Лесі Українки «У пущі» та продовжував працювати над траге- 
а Софокла «Цар Едіп»; С. Семдор поставив гостро-соціальну п'єсу 
ра лани Г.Ібсената класичну комедію Ж. Мольєра «Тартюф»; 
рда б з художником А. Петрицьким над романтичною 
пого рароаюоки ній складною драмою Г. Гауптмана «Затоплений 
"забарвленою п'єсою Б. Шоу «Кандіда». 


ахопився ідеєю ПО 


з 21 
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а 

Молодий театр відкрив свій новий сезон восени Тина, " 
мав нове приміщення на вулиці Прорізній, домігс 31 р 
хоч часи для роботи театру тоді були дуже еф Визнання ко отри, 
ська держава піднімалася на повний зріст, Рив нао? Молода ЛЯ дача 
довго, вже в березні 1919 року у Києві встановила і час т Украї 
Театри були націоналізовані, і Молодий театр був оба ра янськ АВ не. 
ім. Т.Шевченка, яким керував досвідчений реймо ни бат 
Утворився новий театр, ки іменувався «Першим чер о. м 
ської Радянської Республіки імені Т. Г. Шевченка». еатром б 

Театрознавці твердять, що повного злиття двох й 4їн. 
одно не відбулося, що Молодий театр грав свій ца б 
той час вже був досить грунтовним і широким), а "що (який - 
свій. Згадується 1 про те, що дехто з молодотеатрівців у цей Заг 
сто покинув трупу, що спільної роботи двох українських ну Час про. 
зовсім не існувало. Але дивимось обсаду кращої вистави м. «і наче 
ставленої саме в той час, і бачимо, що акторів-шевч енківців а аса, по. 
більше, ніж молодотеатрівців, наприклад: Гонту грав І. Мар'я навіть 
Залізняка - Д. Антонович, Благочинного - О. Загаров, «фено 
конфедератів - Г. Осташевський, Лейбу - О. Мішта, а роді о 
персонажів виконували молодотеатрівці - Ф. Лопатинський - Р -- 
Чистякова - Оксану і тільки роль старого кобзаря виконував мо м 
актор - В. Василько. С. Семдора і Г. Юри тут чомусь не спостерігає. 
мо. Видно таки вмів згуртовувати коло себе кращі театральні сили гм 


Курбас, бо ж і у дуже важкі часи роботи Кийдрамте багато акторів-шев- 
ченківців залишилося саме з ним. 


арова 


Однак у книзі Гната Юри «Моє життя» виданої аж у 1987 році (з пе- 
редмовою кандидата мистецтвознавства І. Волошина), автор вперто 
твердить (після довгих років життя), що «...вже з перших місяців існу- 
вання колективу (Молодого театру. - Д. Ч.) серед його учнів починають 
визрівати зерна незгоди і суперечностей. По різному вони усвідомлю- 
ють напрямок своїх творчих шукань, на різні мистецькі зразки орієнту- 
ються, та й по різному, зрештою підходять і до творчого процесу. Лесь 
Курбас тяжіє до естетських та модерністських взірців, до методів ре- 
жисерської диктатури в роботі з акторами. Група ж акторів, вихована 
на традиціях російського та українського театру (О. Ватуля, С. Семдор, 
В. Васильєв, Г. Юра та інші), іде в своїх шуканнях від заповітів школи 
життєвої правди і переживання, орієнтується на психологічний театр»: 
Що стосується «естетських та модерністських взірців та режисер" 
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петентний театрознавець М. Лабінський заявляє: 
ктату? ком щено протиставляє реалістичність своїх вистав, 
що і басових. Гнат Юра виставляє себе реалістом, а 
илістиці перебі льшуючи історичне значення своїх вистав 
малістом» коефіцієнт» спектаклів Курбаса». 
корисний исного коефіцієнту», ТО М. Лабінський приво- 
овно преванцвій молодотеатрівця С. Бондарчука: «Коли б не 
грсвідчення КО" оли б не було документів, декому могло б здатися 
вих СВідКІВ» б. суспільно-політичних обставин, за умов грома- 
чудом» ЩО 5. б заадничайнії матеріальної скрути, переважно на при" 
квартирах і в ЧУЖИХ театральних приміщеннях упродовж двох 
ватних ів можна було створити цілком новий за змістом, формою 
цьким спрямуванням театр-студію, виховати колектив 

-в, поставити одинадцять, в основному новаторських 
вистав, завоювати прихильність і шану глядачів. Це творче чудо не гріх 
вати мистецьким ПОДВИГОМ» | . 
Ми бачимо, що оцінка діяльності своєї роботи в Молодому театрі 
ведеться з більш пізніх, швидше політичних, ніж творчих позицій. || 

У ті часи серед творчої молоді ще не було ні традиціоналістів, ні 
формалістів, швидше всі вони наполегливо (в тому числі і Г мя Юра) 
шукали нових можливостей театрального мистецтва. Звичайно, мо- 
ходість схильна до суперечок, до запалу в дискусіях, але конфлікти ці 
згладжувалися і всі визнавали авторитет Леся Курбаса. 

Самостійна діяльність Гната Юри як режисера та керівника театру 
почалася у січні 1920 року. Тоді був створений новий театр який отри- 
мав назву - «Театр імені І. Франка». 

Мушу спочатку погодитися з думкою театрального діяча Ростислава 
Коломійця, який у книзі, присвяченій 75 річному ювілею цього театру 
заявив: «Звичайно ж революційні катаклізми, як і перипетії радянської 
дійсності, опосередковано відбилися на сутності й особливостях укра- 


їнської театральної культури в цілому - всі театри стали державними 
установами. 


наз 


Це безпосередньо переломилося у психології і долях митців, які цю 
культуру творили, - всі вони мусили вважати себе «бійцями ідеологіч- 
ного фронту». Початок самостійної театральної діяльності Гната Юри 
не можна вважати таким, що він як митець і керівник театру відразу 
пражав себе таким «бійцем». Просто він як людина мав небуденний 
організаційний хист і відповідальність справі, якій взявся служити. А 


нь 22 


зковсокий 
99 


інського театр була основним принципом |: 
ДіЯль 


ності». |, и лянути на склад репертуару його театру у пе 
іль щоб переконатися в цьому твердженні 1. 
і 


-- дого існувані ізн 
и юності «Суєта» Кар пенка-Карого, 1 п ЄСИ земляка 
| Єли. 

Винниченка («Гріх»» «Молода кров», «Базар», «Чари 
саветтрадог. ий Ведмідеі» «Панна Мара»), тут 1 п'єси з репертуару зи 
; е- 

го Молодого театру («Осінь»» Олеся, «Йоля» Є. Жулавського 
давньо гальбе» «Іван Гус», «Великий льох» за Т, Шевченком, 
Г Гауптмана), тут така знаменита класична п'єса 

Весілля Фігаро» Бомарше, «На дні» Горького, тут «Ревізор» Гоголя 

як «Вес і : ночі» Зудермана, «Самсон і Далідау 
» 


і ановці Гната 
а невтомним ТРУА 
них колишніх театрів 
об хоч якось матеріаль 
творчому плані акторів. 
ати належне натхненникові нового театру. Однак 
и список нових постановок значно зменшуєть- 
ся. Домінантою стає обслуговування сільського населення, виконання 
ства для державних потреб, не 


ної задачі заготівлі продоволь 
вітницько-агітаційна місія театру. Від цього і 


без певної державної підтримки важко було 
ві у той буремний час: І роль «бійця» 


нової радянської держави поступово захоплює Г. Юру і його найближ- 
чих сподвижників. Вони їдуть на Донбас за пропозицією української 
радянської влади обслуговувати робітничий клас. 
- Вонитграють для цього російського робітничого класу вистави укра" 
інською мовою і покоряють його. За це їх під кінець 1923 року перево- 
Пр, зі шкі а бно статус державного столичного театру. 
дуже успішними. в чен Ан і ОР зн удар мото бужи ря 
дянської інтелігенції на нава броня моді серед тодішньо! ра» 
ні 1923 року Курбас з кер ознння марлю пеурожеие що вже 
листопаді 1923 року звертаєтьс оставив «Газ» Г. Кайзера, однак вже У 
мя доби хітератури - рома б до більш вагомої західної, актуальної 
ЧОНІСТСЬКу забаву віддає б . Сінклера «Джиммі Хіггінс», а експре- 
оїм учням - режисерам Ф. Лопатинському 


такий репертуар. А яку силу 
но та творчо забезпечити 


різноспрямованих у 
Тут ми мусимо відд 
вже у два наступні рок 


держав 
тільки культура, але і прос 
добробут театру піднявся, 
вижити театральному організмо 
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ноборці» Е- Толлера) та Г. Ігнатовичу («Людина маса» того ж 
и 


(«Маш 


автора). першої імперіалістичної війни в Німеччині на 
Під 


(| поступово утверджується новий ідейно-художній нап 
ся 1 експресіонізмом. Походження цього терміну ф 
назвали т значить, вираження, виразність. Напрям цей 
и під час двох перших десятиліть ХХ століття. 
А емоційному характері це була «драма крику». На шпальтах газет 
і журналів зарясніли гарячі слова «екстаз», «штурм», «безмірність по- 
шуків»; нове мистецтво прагнуло змінити світ силою людського духу. 
ітература дочалажричати. о пр 

3 люттю відкидався натуралізм, а з ним заодно і реалізм. Таврувалася 
описовість поверхневих зображень. 

Експресіоністи захопилися завданням розщеплення життя 
мість і сутність. М 

«Видимістю» експресіоністи називали реальн 
тя того часу. Нею були продукти промисловості, 
мало продажну ціну. 

Людський дух не можна було охопити реальною ціною, 
декларувався як основна сутність. 

«За сплетінням видимостей», за фасадом буржуазного благополуч- 
чя, за офіційною ідеологією і розповсюдженими поняттями про мораль 
і доброчесність експресіоністи хотіли чітко побачити те, з чого склада- 
ється справжнє життя. 

«..Мистецьке «Я» художника п 
мує об'єктивний предмет». 

Метою такого підходу до мистецтва б 
ну творчість значно активнішою і 
було надмірним. Сценічні образи 
нього напруження. Драматурги- 
відсутністю конкретики. 

Провідним елементом діяльності но 
тичного протесту. 

Видно ця остання риса експ 
Г.Юру до модного новато 
торською виставою, тому, 

ний репертуар, 
Нещасний» Ерн 


роджуєть- 
рям, який 
ранцузьке. 
розповсю- 


на види- 


у повсякденність бут- 
земля, акції - все, що 


значить він 


ри експресіонізмі кричить і дефор- 


уло намагання зробити сценіч- 
дійовою. Однак у цьому мистецтві все 
деформувалися жахливістю внутріш- 
експресіоністи вражали дивовижною 


вої режисури став пафос поді- 


ресіонізму підштовхнула режисера 
ретва і він захотів блиснути в столиці нова- 
маючи в своєму розпорядженні досить добір- 
він вирішив відкрити сезон у Харкові виставою «Буген 
ста Толлера. Вистава не мала жодного успіху. Актори не 


ИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
аковські" шляхи РОЗУ я Частино 
9руго 


М ачі не ЗНАЛИ» ЯК її сприймати. З того часу Ги 

знали ЯК Ї рано я від різних «ізМів» і твердо котрімущіня 
ре дібності; додаючи до неї трохи героїчності, і род 
й ності. Однак свій театр він не позбавив від «нових є б 
ної а о кв театрі дуже активно працював «учень М ейерхоль ь», 
р жисер Глаголін, який вчив франківців, як да», 


учний ре | і 
итись акторові на сцені. Однак мова тут іде неп 
ро 


ба«по Н на, тому повернемося до того репертуару, який утве 
рес й керівник тевтру ім: І. Франка до появи першої Р 
джував худ «бачу - «97» Миколи Куліша. ю 
українсько! ра о початкуючий режисер встановлюва 
глядачем свідчить про добрий художній смак б 
одна з кращих п'єс української класики - «Суєта» 
«На дні» М. Горького, яку використовували ву- 
опи, «Весілля Фігаро» - безсмертна комедія 
«Лорензаччо» Альфреда де Мюссе, 
ін» Г. Гауптмана, «Лісова пісня» 


го митця, адже ТУТ 
І, Карпенка-Карого, 


датні режисери Євр 
П.О. Бомарше, «Ревізор» Гоголя, 
«Гріх» В. Винниченка, «Затоплений дзв 


Хесі Українки, «Тартюф» Мольєра. 
Все це говорить про значну силу самоосвіти режисера, про з датність 


засвоювати позитивні ВПЛИВИ різних майстрів сцени, починаючи від 
Орленєва і Станіславського і кінчаючи своїми колегами - Курбасом і 
Семдором. Це свідчить про пристрасть Г.Юри до соціальної та мораль- 
ної теми, до театральної складності та барвистості, до жанрової різно- 
манітності і нарешті до постановочної оригінальності, адже, сприйняв- 
ши успіх Курбасових «Гайдамак», він створює свою інсценізацію і ви- 
рішення цього твору Т.Г. Шевченка. 

Молодий режисер - Г. Юра виявився в цьому репертуарі і коло- 
ритним, обдарованим актором, він все своє Життя зберігав таку вдалу 
РОЗВ Терешко в «Суєті», він осягав складність характеру Луки в «На 
"Мр ранні Фігаро, психологічну гротескність 
уровня - Анареєва, складність поетичного матеріалу 

менному творі Альфреда де Мюссе. 

о 
Х цінюючи репертуар театру ім. І. Франка у перші три роки, театро- 

навець Р. Коломієць у фундамент Ми У Р Р ре Й Р ; 
«З огляду на репертуар театру і ічовуріай роботі «Франківці» пише: 
неповторне і разом з тим об М. ранка у перші сезони - Це явище 
ному житті. Франківці, як і всі е у тодішньому українському театраль- 

українські театри, активно прагнули роз- 


чако І інно 
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ішу - засвоїти пропущені шари європейської театральної 


| з небачене, У порівнянні 3 минулими часами, збагачення репер- 
Звідс нок класичних і сучасних зарубіжних п'єс, найрізноманіт- 
туару 32 раху іві стилів». 
ніших зн д цих досконалих і різноманітних п'єс не було однієї, най- 
| рари б для режисера Г. Юри п'єси - твору про радянську дій- 
більш ку б він ідеологічно прийняв і прагнув виразити на сцені. 
сність» Я й а з'явилася лише у 1924 році і у листопаді цього ж року була 
нм на сцені театру ім. І Франкаї зонинао йому як режисерові 
й акторові загальне визнання 1 славу. Це була соціальна драма Миколи 
Куліша «97». Тут б 
Тут не було формальних експериментальних шукань. Тут була тема 
і тісно пов'язана з тогочасною дійсністю. | | 
Тема зрозуміла і хвилююча для простого глядача і в той же час ви- 
черпно драматична і політично актуальна. У «97» Юра прагнув іти за 
Кулішем. , . 

«Вистава була принципово позбавлена зовнішньої видовищнос- 
ті», - читаємо у вище цитованій книзі Р. Коломійця. І декорація, і кос- 
тюми суворо відповідали суворій реальності життя. Всюди підкреслю- 
валася важка буденність подій. Актори грали не тільки правдоподібно, 
але й загострено в окремих сценах, узагальнено. За одностайним свід- 
ченням критики Г. Юра створив зворушливий образ лідера незамож- 
ників Мусія Копистки. «Він не просто вдало зіграв цю роль - створив 
історичний тип: істотні риси Копистчиного характеру накладалися на 
характер і темперамент Юри природно, невимушено, з художньою мі- 
рою, яка рідко трапляється на сцені й завжди є тим сценічним чудом, 
заради якого люди ходять у театр». 

Творчий та політичний здобуток Г. Юри та колективу керовано- 
го ним вказав українським театрам новий шлях до успіху. Одні митці 
вступили на цей шлях з переконанням, що соціальне оновлення прине- 
се користь українському народові, інші зрозуміли роль радянської п'єси 
в досягненні матеріального благополуччя театру. Цим принципом керу- 
валися багато режисерів не тільки у другій половині двадцятих років, а 
в усі подальші роки радянської влади. 

| Гнат Юра мав клопіт з Борисом Глаголіним, бо той дуже енергійно 
| : навчав франківців як треба поводитися на сцені, чим зваблювати гля- 
| 


дача, а поєднання «побуту і трюку» в одному театрі не дуже гармонізу- 


б 437 Ян 


чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 
Дмитро ЧОй 


- ЗР 
, Однак Головний режисер Юра мовчки є 
кн виставі «Моб» за Сінклером, що викликала вели іно 
вирішив організувати традиційне видовище української ен так 
«Вій» за М. Гоголем. | - 
Щоб це не була тільки «сива давнина» - авторська фант зсмагори 

знана онов юній банана зна Вишню, Який отетн 
осучаснив створечу ще корифеями п єсу. В цьому чосучасненні, би 
не тільки сцени бурсаків з відьмою, але й політ Хоми Брута на Маре 
шинок «Нова Баварія», сцени Адама з Євою. | | 
Вистава вийшла 31 березня 1925 року, а це був рік 5-річного 


Ві лею 
театру. 
Юра у своїй книзі «Моє життя» розповідає про Святк 


дати. Ми звернемо увагу лише на те, що театр ім. І. Франка На цей час 
зміцнився в кадровому відношенні, тут працювали Н. Ужвій, В. Варе. 
цька, П. Нятко, Є. Коханенко, В. Василько, А.Т аккебуш; до театру при. 
йшла перспективна молодь - В. Сокирко, П. Міхневич, Ю. Козаківський, 
М. Луганська. До театру прийшла і видатна українська 


актриса Ганна 
Борисоглібська, яка продовжувала стиль гри знаменитої Г. Затиркевуч. 
Карпинської. 


Ування ціє 


В репертуарі цього року з'явилися такі вистави: «Комуна В степах», 
друга п'єса М. Куліша, «Камінний господар» Лесі Українки, «Коронний 
злодій» Г. Бергстедта (всі п'єси були поставлені Г. Юрою), під кінець цьо- 
го року була злагоджена інсценізація повісті М. Коцюбинського «Фата 


Моргана». Інсценізацію зробив К. Кошевський, постановка Г. Юриїі 
К. Кошевського. 


В 1925 році значно посилилася і сценографічна сторона театраль- 
ної справи у театрі. Крім постійного і дуже відповідального художника 
Матвія Драка у театр приходять видатні майстри сценічного оформ- 


хення А. Петрицький та О, Хвостов, «Камінного господаря» оформляє 
також В. Комардьонков. 


Анатолій Петрицький наповнив сцену театру їм. 1, Франка, пори 
кию барвистих видумок, пристосувань в українському фантастично- 
побутовому стилі у виставі «Вій», що все це перевершило навіть у 
мірну щедрість фантазії Глаголева. Видно розмах творчої діяльності 
Т. Юри дійшов аж до Мос 


кви, бо вже у 1926 році там відбуваються пер- 
ШІ столичні гастролі українського театру. 
«Московська громад 


| | ськість і преса поставились до нашого театру 
більш ніж прихильно, 


и а 
7 пише про цю подію Гнат Петрович. - Критик 
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- значала мИСТЄЦЬК революційне значення театру». Він 
остайно відзн перебування театру в Москві дуже збагатило його 
е також» ЩО Ь ай ло масштаби роботи» однак, «Харків навіть піс- 
ий ост под ей не забажав залишати нас у себе»... 

й Франка був переведений у Київ, «Березіль» переїхав до 

Театр ім" місяці перебування франківців у Києві були досить 
Харкова: Перші глядача треба було завойовувати. Зрештою це з ча- 
складними» кидаю глядач зацікавився виставами франківців, на- 
сом сталося: ре дні стосунки з громадськістю та критикою. Треба 


агодилися нею : ін б ілим і надійним організа- 
ЛА и належне Гнатові Петровичу, він був вміл д р 
віддат 


пат ор вона на они ровезан ван нс 
студентів, військовослужбовців. Стиль його ро 
естетичних зусиль глядачів. 

Значний творчий злет режисера і актора Ї; Юри відбувся аж у 1928 
році. В цьому році він цікаво поставив героїко-революційну п'єсу 
Д. Фурманова «Заколот» (прем єра 15 лютого) і невдовзі після цього 
«Броненосець 14-69» (прем'єра 20 квітня). ПИ 

В другій половині цього року вдалося опанувати складний іронічно- 
сатиричний матеріал - інсценізацію повісті Я. Гашека «Пригоди бра- 
вого солдата Швейка». Була поставлена оригінальна вистава і надзви- 
чайно винахідливо і яскраво зіграна основна роль у цій виставі - роль 
Швейка, - яка підняла акторський престиж шукача власного шляху в 
мистецтві - Гната Юри. 

Однак, перш ніж говорити про ці творчі здобутки, необхідно сказати 
кілька слів про політично-громадське спрямування праці цього режисе- 
ра. Адже у 1927 році у Харкові, в березні-квітні відбувся Всеукраїнський 
театральний диспут. Диспут цей був скликаний начебто з питань твор- 
чих експериментів у театральному мистецтві, але в підтексті він розпо- 
чав політичну боротьбу, яка закінчилася дуже драматично. 

Побувавши на гастролях в Москві, овіяний атмосферою сталінської 
перебудови країни, Гнат Петрович напевно збагнув, яким шляхом треба 
ИтИ В театральному мистецтві, щоб осягнути першість і непохитність у 
своїх діях, щоб остаточно подолати свого теоретичного і практичного 
суперника. Бо ж нічим іншим не можна пояснити ту лютість, з якою він 
накинувся на Курбаса у своєму виступі. 

сь тільки деякі вислови цієї гарячої філіппіки: «Я прекрасно знаю, 
що мені говорити не дадуть»... «Був час, коли деякі діячі лівого фронту 
«приставили до стінки реалістичний театр»... «Театр ім. Франка... по- 


м 839 


чи 
- 


Дмитро Чойковський Шляхи РОЗВИТКУ РЕЖИ 
СУРИ 
ширює форми реалістич 


Остиц 

ного театру, ТОГО теат БАР 

було вилито»... «Коли нема таланту... КОЛИ по с ен, Який 
і с 
кулька», що тридцять мтер не ВИМОВЛЯЄ, то я , Ходить Якас ому; 
ступали»... «..Я хотів би чути, чи хоч ОДИН із вас и б - «пис. 
собі той театр, який змалював у статті товариш Кк б тніх тут бю Ви. 
атр? НІ, театру не буде». Урбас... а Чи бля, 
: де 
Г. Юра на цьому диспуті сильно докоряв представ Те 

освіти Христовому за те, ЩО він радив 


«Березіль». Значить відч 
Же 


Злися політичні р» ієі 

мувалися естетичні критерії режисера Г. Юри. - ор 
Для переконливої оцінки цієї історичної Ситуації варто 

інформацію театрознавця Микол 


Швейка» за Я. Гашеком), Стьопочка Крамарюк («Житейське море» 
І, Карпенка-Карого), 8. Мартин («Мартин Боруля» І. Карпенка-Карого). 
"ПІШНИМИ виставами для Гната Петровича постановника були також 


родано сто 
інробив 


допомогу В ор 
він заявляв В ЧА 
цільових вистав 
вИТлЯд» ЩО ВЧИТЬСЯ 
А приклад Зі «Шв 


те, що моЖНА АОЗВ 
нтричний» план виставу» що можна допускати і не зовсім ред" 
о-студентського гля- 


і «ексце 
хюючи того ж робітнич 


дістичні прийоми, приваб 
дача. 
Показ «Притод бравого солдат 
над чотириста вистав. 
М Віддамо належне акторові, що грав Швейка, 
з зи | 
свої психофізичні МОЖЛИВОСТІ, він дійсно до 


а» тривав вісім сезонів і витримав по" 


він досконало викорис. 
бре нагадував цікавий 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


- кий Ч 
пумитро Чойковсо ОсТино 
Руго 


характер ї г острих зни нії рення ; пом о Він «пі 
модним нОваціям 1 вУРринню У поводженні», Са У 
дався М : пише, ЩО «..якось зразу всією душею полюбив Ви. 
кри Я кого душею і людяного Швейка». ау. 
б пі ся грати його стримано, але глядачі сміялися, П 
ін ; Ти 
робота, видно» Не ЗаВЖАИ С з о войовнь" 
чого м зрадцятих років Г. Юру дуже турбувала питання 
Ж Україні драматурга» який би пропагував ідеї «партії і 
як це робив він сам: Колись по цій дорозі пішов був М 
ервін співпрацював з Курбасом і неміг нести цього « навантаж , 
у б б. да, ще У квітні 1929 року він поставив «Мину Мазайла» ій 
ач жи влаштовувало його політичні амбіції. І раптом появляєт 
ся перспективний драматург» цілком український, 1 ЦІЛКОМ синхронно 
мислячий з ним як режисером. Цим драматургом був Іван Микитенко, 
п'єсу якого «Диктатура» Г, Юра поставив у жовтні 1929 року. Боротьба 
«за соціалістичну реконструкцію українського театру» сильно зміцну. 
и віці можна зрозуміти крізь призму горьківського світо- 
сприйняття. Вони були спільниками у свои любові до мрії і нелюбові 
до голої правди. Микитенко і театр хотів бачити таким - випромінюва- 
чем оптимізму, який спрямовував глядача у майбуття...» - сказано у вже 
цитованій ювілейній книзі «Франківці». 
У статті, надрукованій В газеті «Пролетарська правда» в день 
прем'єри «Диктатури» - 20 жовтня 1929 року, Г. Юра писав так: «У 
своїй поставі мали на меті, відійшовши від плану побутового етногра- 
фічного і зберігши одночасно певний колорит, змалювати, так би мо- 
вити, узагальнене, конденсоване село, класову боротьбу та взаємини 
між окремими розшаруваннями сільської громади і передовим робіт- 
ництвом». Однак сам автор цієї статті через певний час згадував, що 
на очах схвильованих глядачів відбувалася матеріалізація провідної 
ідеї комуністичної партії про союз пролетаріату і трудового селянства. 
Постановники вистави - режисер Г. Юра, художник Г. Цапок та компо- 
зитор Н. Пруслін створили урочисто-святкове видовище тріумфу - пе- 
ремоги робітників і селян, торжество диктатури пролетаріату. 
Франківці ще з часів «Царя Едіпа» уславилися майстерністю побу- 
кана зір рі сцен. В цій виставі вони перевершили свої 
і плески, музика духового оркестру, фінальний апо- 


Відсут. 
уряду» так 


само, ИКОЛа Куліш 
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ружнє братання з селянами-незаможниками, свят- 
- г 

у» головне хлібозаготівель» яких домігся представник заводу 
фе виконання ських комсомольців, все символічно, узагаль- 


ННЯ і сіль 
кува опомоз! була менш святковою 
ника Малоштана бул 
дуда? ба що постать незамеє 


о,хі овою. 
нен "агальненою а побут 

і не) 
, малоштан ви 


адже це В 


глядав жертвою сільських багатіїв та культурною від- 


ін ставив політично грамотному Дудареві підступне 

о те, що влада у нас робітників і селян, а АРРОНОРЕ про- 
запитання пр яв переконливо грав Гнат Петрович, зміцнюючи своє 
детаріату: Цю ці овище. Драматургія Микитенка та його політич- 
ї С ність дуже зміцнили позицію Юри в його боротьбі з 
- бен Микитенко повів прямолінійну атаку на Курбаса і через пев- 
чийчас є допоміг» урядовим організаціям позбавити його посади керів 
ника театру «Березіль»: | 

Соціалістична реконструкція набирала шахених темпів у всіх галу- 
зях суспільного життя і хоч термін нсоціаліожичний реалізм» було вета- 
новлено лише У 1934 році (на першому з їзді радянських письменників), 
його принципи практикувалися задовго до цього. Іван Микитенко сво- 
єю драматургією активно встановлював цей новий підхід до мистецтва. 
Гнат Юра, знайшовши корисний ключ для сценічної творчості, ставить 
в театрі одну за одною всі п'єси Микитенка. У 1929-му «Диктатуру», в 
1930-му «Кадри» («Світіть нам зорі»), в 1931-му «Справу честі», в 1932- 
му «Дівчата нашої країни», в 1934-му «Бастилію Божої матері», в 1935- 
му «Соло на флейті». 

Останню свою п'єсу «Дні юності» Микитенко ставить у театрі 
ім. І. Франка вже сам(!). Амбіційність цього автора була непомірною. 
Він почав активно втручатись в постановочні справи, у розподіл ролей, 
вирішення окремих сцен, змінив напередодні прем'єри романтичну 
назву п'єси «Світіть нам зорі» на чисто прагматичну - «Кадри» тощо. 
Подібна допомога була не дуже до смаку Юрі і він почав «розмивати» 
п'єси «гегемона» української радянської драматургії п'єсами інших 
українських та російських початкуючих драматургів: Леоніда Перво- 
майського («Комсомодьці», «Невідомі солдати», «Містечко Ладеню»), 
М. Ірчана (Плацдарм»), О. Корнійчука («Камінний острів», «Штурм»,), а 
нерва дерну («Постріл»), О. Афіногенова («Страх»), О. Рже- 
Й о; є рибунал»), В. Кіршана («Суд»), Л. Славіна («Інтервенція»). 
речо і можна завершити постановкою «Загибелі ескадри» 

рнійчука (постановка Г. Юри, художники М. Драк, М. Уманський, 


сталістю, 
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композитор Н. Пруслін). Прем'єра в ідбулася під кінець найважчого для 
України - 1933 року. р 

П'єси І. Микитенка дао араб -б то ЗдЯНСЬКому Союзі 
він став шановною фігурою, на ЗІЗ ознанюриюю у 1934 році Сидів 
президії поруч з Горьким, і раптом. ке за генеральну лінію сталін. 
ської партії зник (пропав безслідно). Р. Коломієць пише, що «на піс 
менницьких зборах 1937 року автор «Платона Кречета» різко обвину. 
ватив його В дворушництві і побутовому розкладі. 

Приголомшені колеги мовчали; воки КОИІНИУ що Корнійчук гово- 
рить не стільки від себе, скільки «від змени та доручення». 

Та й у Микитенка не виникало сумніву ВІДНОСНО того, чим закінчу. 
ються подібні судилища... Микитенко вийшов з отих партзборів і не їо- 
вернувся додому. Або він вибрав смерть, або смерть вибрала його, 

П'єси Микитенка зникли з афіші Театру ім. І. Франка. Зникли наза- 
вжи. 

Епоха Корнійчука почалася ще при вогнях переможних салютів дра- 
матургії Микитенка. Правда, перші дві постановки («Кам'яний острів», 
режисер Г. Юра та «Штурм», режисер С. Ткаченко) погоди не зроби- 
ли, однак п'єса «Загибель ескадри», поставлено в листопаді 1933 року, 
дала необхідний і політичний, і творчий ефект - молодий драматург, 
відкритий саме Г. Юрою, проявив небуденну драматургічну майстер- 
ність і зовсім не таку прямолінійну «відображальність», якою славився 
Микитенко. Ця п'єса була вдало поставлена у двох провідних театрах 
України. Олександр Корнійчук був не тільки вигідним для влади драма- 
тургом, але й досить «еластичним» діячем культурного фронту, Він за- 
вжди передбачав (а може навіть знав), який напрям діяльності застосо- 
вуватиме радянська влада на найближчому етапі суспільного розвитку і 
вдало до нього пристосовувався. Його п'єси були завжди актуальні. Він 
умів цінити і шанувати свого «спаррінг-партнера», його дружба з Гнатом 
Юрою ніколи не мала ускладнень. Він був одним з найхарактерніших ді- 
ячів збільшовизованої доби. У книжці «Моє життя» Г. Юра стверджує, 

що драматургія О. Корнійчука «стала життєдайним джерелом всіх 
українських радянських театрів» (ст. 66). П'єсою «Платон Кречет» заці- 
кавився навіть МХАТ. В. І. Немирович-Данченко, який без сумніву до- 
бре знався на драматичному мистецтві, підтримав молодого автора і він 
швидко став знаним у всій широкій радянській країні. «Платон Кречет» 


зробив О. Корнійчука знаменитим радянським драматургом, адже там 
говорилося про утворення нової радянської інтелігенції. 


-етт ЩА о. 


ро 
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пише про цей час так: «У другий період роботи в Києві 

ї шо оки) Театр ім. І Франка створив ряд спектаклів, 
(1929 - 19 з лювали лінію його боротьби за реалістичну фо 
БОЖЕНЕ озумінні дороговказом подальшої творчої пер 
повному а вже перелічено вище, тут додамо ще такі: «Майстри 
ак Кочерги, «Платон Кречет» О. Корнійчука, «Початок життя» 
часу» зомайського, «Боягуз» О. Крона, «Дон Карлос» Ф. Шиллера, 
А. Пер Кармелюк» В. Суходольського, «Банкір» О, Корнійчука, «Борис 
зн О. Пушкіна, «Останні» М. Горького, «Безталанна» І. Карпенка- 
сни «Правда» О. Корнійчука, «Ой, не ходи, Грицю, та й на вечорниці» 
М.Старицького, «Честь» Г. Мдівані, «Ревізор» М. Гоголя, «Ішов солдат 
з фронту» С. Голованівського, «Хазяїн» І. Карпенка-Карого, «Остання 
жертва» О. Островського, «Украдене щастя» І. Франка, «В степах 
України» О. Корнійчука. 

Саме у цих спектаклях Театр ім. І. Франка утверджується на позиці- 
ях «Соціалістичного реалізму». 

3 цього останнього списку кращими виставами Г. Юри, на мою дум- 
ку, були: «Майстри часу» (1934 р.), «Соло на флейті» (1935 р.), «Дон 
Карлос» (1936 р.), «Ой, не ходи, Грицю, та й на вечорниці» (1938 р.), 
«Ішов солдат з фронту» (1938 р.), «Украдене щастя» (1940 р.), «В степах 
України» (1940 р.). 

Дві останні вистави та ще «Ой, не ходи, Грицю»... я мав нагоду поба- 


чити особисто, бо вже був у 1940 році студентом Київського театраль- 
ного інституту. 


що прин- 
рму і були 
спективи». 


Скажу щиро, що тоді мене дуже вразила постановка «Украденого 
щастя», бо, родом із Прикарпаття, я дуже любив гуцульський побут і він 
мені здався дуже вірно відображеним. Подобалася декорація, костюми, 
масові сцени, співи і танці. Що стосується талановитої гри А. Бучми, то 
я прийняв його як звичайного, знайомого селянина, і добре сприймав 
його поведінку на сцені, але не дивувався його правді, його винятковій 
майстерності. Це тільки згодом (та ще й до сьогоднішнього дня) почав 
розуміти як важко досягнути на сцені такої органіки в поведінці і в той 
же час узагальненої художньої правди. 

В «Степах України» мене вразили своєю грою Юрій Шумський та 
Дмитро Мілютенко, але тут я вже відчував «гру», відповідність жан- 
рові, та цікаві акторські знахідки, забавляла також весела гра артистів 
масових сцен. Гнат Петрович дійсно дотримувався гри акторів театру 
корифеїв, адже їх колись петербурзька публіка називала «нашими мей- 


ляхи РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
р ШІ 
ча ЧОЙКОВСЬКИ" 


что 


7 
цього часу я яскраво пам'ятаю постат 


а 
- В «Гриці» А запашну сцену різдвяного вечора в пе 


її Ужвій та ще 3 


Ь ча. 
нінгенцями? 


івної Наталії 7 івана Кочерги я познайомився значно пізніше б 
ії 3 драматурпією ого драматурга історично барвистого і філосов 
мені здалося: ЩО ром замало В репертуарі театру ім. І. Франка, хоч Гн, 
СькИ складного 7 | ставив його п'єси, це доводить його постановка 
Петрович З зано у 1960 році. Гнат Петрович Юра захоплюва 


Вся 
"Ге. 


вес і; б 
пбеаюноми як дехто може сказати, він любив і романтично 
. 4 по 7 
не тільки 


захоплювався морально-проблемними та сатирично за- 
роїчну драм): ійними п'єсами, але політична заангажованість уті 
гостреними ! комед! му можливості використати усі свої творчі сили 
давні часи не дала наз творчу сміливість. Я здивувався, коли випа М 
Іноді він проявляв 3 Микитенка «Соло на флейті». Як міг Гнат Петрович 
ково прочитав п ЄСУ и у 1935 році цю п'єсу? Адже це сатира вже н 
відважитися рани й критика наводилася на цей спосіб життя, з 
радянські ватні це добре поплатилися не лише українці а й росія- 
ще В 29-му, 3 і. ло тоді з Маяковським та Мейєрхольдом, як сприй- 
ни, знанні «Клопа» та «Лазні». Видно у режисера театру ім, 
ен був якийсь імунітет на подібну фланці нні нова 
«мода» викривати шкідництво й ЕН РИРЕНООИ Вр й а рози Жах 
хивого сталінського терору важко собі тепер уявити. Ніхто не був впев- 
нений, що виживе. Сам Юра був добре «заплямований» співпрацею з 
Курбасом та Кулішем. 

У 1934 році він оприлюднив своє зречення стосовно Курбаса. 
Ростислав Коломієць у книжці «Франківці» намагається дати об'єктивну 
оцінку цьому фактові. «Важко, звичайно, з певністю судити, - пише 
він, - про мотиви цього рішення. Що це було взагалі: момент самовря- 
тування чи глибоко прихований акт збереження театру імені І. Франка? 
Чи одне збіглося з другим? Уважно перечитую «зречення» і не знаходжу 
нічого «від себе»; звичайнісінький набір клішованих фраз і зворотів; де- 
кларативних сентенцій і риторики, напевне завізованої у відповідному 

ЦК партії. Враження, що Юра підписував те, що йому підкладали на 
підпис. Як би там не було, шлях Галілея, який судилося йому пройти, 
викликає складне почуття: ні в якому разі - не беззастережний осуд, 
але - і не бездумне схвалення, скоріше за все - розуміння мети: будь- 
що вберегти театр». 

Усі три роки великих репресій постановочна енергія Г. Юри знижу- 
ЄТЬСЯ. Він більше не ставить п'єс Микитенка (після інциденту в 1937 
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ХІЙ. РЕЖИСЕР ГНАТ Юра 


-(теси цього драматурга назавжди щезають з репертуару театру 
іп панк Не захоплюється він більше і іншими українськими дра- 
дя ставить п'єси О. Крона («Боягуз» та «Ішов солдат з фрон- 
матуРр авить класичні п'єси - «Дон Карлос» Шиллера та «Безталанну» 
ту»)» СТ енка-Карого, а також необхідну ювілейну п'єсу (з образом 
І. ие «Правду» О. Корнійчука. Не будемо особливо зупинятися на 

А ось українська історія знову підняла його творчий темперамент. 

10 березня 1939 року франківська сцена побачила широке історичне 
полотно - «Богдан Хмельницький» О. Корнійчука. Постановка Г. Юри, 
художник А. Петрицький, композитор Л. Ревуцький. 

На цей час до театру прибуло багато досвідчених акторів, які потім 
склали Його провідне ядро. У 1934 сюди приєднався Юрій Шумський, 
у 1936 - Амвросій Бучма, Наталя Ужвій, Дмитро Мілютенко, Євген 
Пономаренко, у 1939 - Віктор Добровольський, у 1940 -- Поліна Нятко. 

Поповнилася також і режисерська «команда». До театру був за- 
прошений досвідчений режисер Володимир Бертольдович Вільнер, 
який поставив у 1938 році «Ревізора», у 1939 р. - «Останню жертву» 
О. Островського, а перед самим початком війни цікаву багатогранну 
комедію Шекспіра «Багато галасу даремно». 

Повернувся до режисерського ремесла і А. Бучма - у 1939 році він 
поставив «Поетову долю» Є. Голованівського та «Хазяїн» І. Карпенка- 
Карого. 

У Гната Петровича відкрилося нове творче дихання - він з великою 
енергією взявся до постановки козацької теми. 

Тема героїчного минулого українського народу виникла в театрі 
ім. І. Франка ще в 1936 році, тоді режисер Кость Кашевський поставив 
п'єсу В. Суходольського «Устим Кармелюк», яка відображала боротьбу 
українського селянства проти польської шляхти вже в першій половині 
ХІХ століття. Однак п'єса ця мала певні недоліки і довго в репертуарі 
не втрималась. Гнат Петрович, який прагнув відійти від побутової теми 
до героїчної, спонукав О. Корнійчука створити п'єсу про визвольну бо- 
ротьбу українського народу. Характерно, що друкуючи статтю перед 
випуском вистави, він назвав її «Героїчний стиль», ніде не говорить про 
злуку з Москвою, а називає лейтмотивом вистави «нелюдське знущан- 
ня над українським народом». 

Вистава відволікала глядача від грізних подій минулих років і спря- 
мовувала народний гнів в сторону польської шляхетської кормиги, 
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однак був тут і певний гіркий підтекст, У виставі б 


м . м 5 Няня» 
сили театру на той час: Юрій Шумський (Богдан Хме ят 


ій ЛЬни -х КРацц; 
Борисоглібська (Варвара) Олексій Ватуля (Кривоніс) Цький) РА 


й Н 
(Богдан), Михайло Пилипенко (Дяк Гаврило), Гнат Юра (Тур), Пен 
7 Тро 


Сергієнко (Лизогуб). 
Вистава широко експлуатувалася не тільки в Театрі ім. І.Ф 
В 1939 році відбулася історична злука Західної України з пн 
Великою Україною. На той час це було загальнонародне сво ною 
відмічаючи цю подію, Г. Юра поставив чи не найкращу свою Р 
«Украдене щастя» І. Франка. 0, у 
Літературна та сценічна історія п'єси на той час була ві 
ця була написана І. Франком на конкурс, оголошений Ль 
ловим відділом у березні 1891 року. Вона була відмічена лише трет 
премією. Комісія, видно, боялася осуду громадськості. вою 
Сценічне втілення драма Франка отримала в театрі «Руської бесі- 
ди» після довгої цензурної тяганини. Справа в тому, ЩО головним не- 
гативним персонажем у цьому ВПОНАМРЕОВУ творі вважався Жандарм, 
представник влади (Франко написав п єсу на грунті народної пісні про 
шандаря). о 
Однак вже друга редакція п'єси викликала захоплення ГЛядача. 
Три основні ролі грали талановиті актори: Василь Юрчак, Катерина 
Рубчакова та Степан Янович (батько Од. Курбаса). Виставу «Украдене 
щастя» ставив і театр Садовського і багато інших українських театрів. 
Вибір п'єси до постановки у 1940 році був пов'язаний не тільки 3 іс- 
торичною подією приєднання Західної України до Радянського Союзу, 
не лише захопленням режисера багатством барвистості гуцульсько- 
го краю (у Франка дія відбувається на бойківщині), але, головним чи- 
ном, досконалою драматичною майстерністю автора. Г. Юра у журна- 
млі «Мистецтво» писав про мистецьку якість «Украденого щастя» так: 
«Цей твір оснований на тлі життя нашого українського села... Та не ця 
обставина робить цю п'єсу захоплюючою, а її дійсні мистецькі прикме- 
ти, а саме: жива і послідовна акція, гарна мова в цілості і в кожній дета- 
хі, правда і міра, що характеризують високий талант»... 
Режисер побачив в цій п'єсі не звичайну мелодраму, не традиційний 
хюбовний трикутник, а глибоку соціальну драму, трагедію буденного 
життя, гіркий конфлікт «трьох ні в чому неповинних людей - Анни, 


Михайла Гурмана та Миколи Задорожнього, яких соціальні умови жит- 
тя привели до тяжкої катастрофи». 


домо, П'єса 
ВІВСЬКИМ кра 


- і - 
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Анни Микола, але ви- 


ічно покохав. Це трагічна 


5 і аг 
корис" навіть ТР Де тре 
я еконо що мистецький успіх ви- 


росій Бучма, який 
ад 

ей влечий ину і ХОТІВ зберегти хоча б крихту пошани 

зм відстоюванням «тогочасної моралі?» 


и села СВОЇ 5 
р Мені здається; що найкращим здобутком 
ня картина, Коли на очах глядача крок за 


а вдіяти вже нічого не можна було, дра- 
затягнувся дОЩеНТУ: Десь я читав, що масові сцени У 
ані? певний недолік. Я як глядач з цим категорично не згоден; 
улися ЛЮДИ і В самій першій сцені, і в сцені забави біля 
о не хоче танцювати З Анною, зрадливою жінкою. Там 
була непорушною: Вражали також картини і зорового 


ь олії у ВОГОНР- 


корчми, коли нНіхт 
ця сільська етика 


і слухового образу. | 
Гнат Петрович отримав велику професійну перемогу, однак ВІДА 


нього вимагали тоді не лише хороших постановок класики, а й такого 
продуктивного підходу до теми сучасності. В результаті цих вимог та 
тісної співпраці з Корнійчуком появилося «сучасне полотно» 7 «В 
степах України». 

Режисер і громадський діяч Гнат Петрович Юра вважав, що ця ко- 
медія «належить до найбільш актуальних творів О. Корнійчука. Її 
воннучов звювоюояю. ень і зрюсай мзувлйьн системи 
осібництвом, що дбає лише чер но Щі обі б рення 
осібників вже майже не було стино ороуо Ро пуб 
навіть між головами ко й | 7 нерадаварни що ця тенденція ще існує 
онкенйливуніо, ву ккінрно Конфлікт п'єси і вистави був сконстру- 
ворон е фігурував більше конфлікт між державни- 

требами сільських трудівників, але в комедійній 
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пції» МИ побачили з державного боку секретаря Обко 
еаранокрв овокьський) та голова передового колгоспу Часник (ак. 
тор В. До б а з іншого боку голова відсталого колгоспу Тор 
ідютенко); 
д, Мілю 
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се ї 5 ій : 
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Житт 
Галушки був зіграний Ю. Шумським так барвисто і яскра Я» 
Кіндрата й осуд а захоплення. Загальна комедійна тональність Во, 
укав та- 
ЩО ВИКА ся і театр вирішив показати цю виставу на гастролях у Моск 
ала и | і 
кож б а вико сприймання цієї вистави і роботи теат У взагалі 
і ; і 
в 194 зн вражаючим, що на виставу було запрошено Сталіна. В Книзі 
було так яки п і 
явився таки в урядові 
«Франківці» сказано, що «Сталін з ей ур а Й ЛОЖІ, відсу. 
і виїхав з театру... о вис 
дів першу дію, а в антракті ВИХ ру. уку пр таву не за. 
ХИШИВ». - - 
22 червня 1941 року знову йшла вистава «В степах України» (ден- 
на). і я 
О дванадцятій відкрилася завіса 1 тут же надійшло ПОВІДОМЛення 
про початок війни. ни 2 
Франківці відіграли першу дію 1 на цьому їхні гастролі закінчилися... 
Театр переїхав до Тамбова і там працював певний час, а потім еваку- 
ювався до міста Семипалатинська. Там працював до липня 1943 року, 
а потім переїхав до Ташкента. | 
У першій половині 1941 року були випущені ще дві хороші виста- 
ви української та західноєвропейської класики: романтична драма 
М.Старицького «Маруся Богуславка» та комедія В. Шекспіра «Багато 
галасу даремно». Постановка п'єси М.Старицького продовжувала лі- 
кію історично-героїчної п'єси, якої став дотримуватися Гнат Петрович. 
Постановка В. Вільнером комедії Шекспіра відкрила нові творчі мож- 


ливості театру, який завжди любив грати комедійні вистави. У цій ви- 
ставі відзначився партнерський дует - Шумський (Бенедикт) та Ужвій 
(Беатріче), проявився також ліричний талант Осмяковської та гротес- 
кно комедійні дані Мілютенка. 

Під час евакуаційних умов роботи Юра поставив лише одну виста- 
ву - «Фронт»; п'єса була напис 


ана на замовлення Сталіна, який прагнув 
зА армії. Потрібна була організація «громад- 
Роль відіграла. В театрі ім. І. Франка вона була 


змінити командний скл 
ської думки» і п'єса цю 
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на до жовтневих свят 1942 року. Їй було віддано багато праці, 
вле 


поста я колізія п'єси мусила бути дуже переконливою. Режисер та 


о вс 
тому Щ у 
ори постаралися ю КрНУ 
актор к це була лише одна постановка Юри за вказаний період еваку- 
Одна 


з За цей час А- Бучма поставив чотири вистави («Назара Стодолю», 
ації. а одну «Наталку Полтавку» та «Українські водевілі») а режи- 
Р ронний здійснив першу постановку п'єси Корнійчука воєн- 
сер К. іоду (дуже схематичну) «Партизани в степах України», оперу 
ного періоду єм», драму К. Фінна «Петро Кримов» та героїчну 
«Запорожець за Дуна 4 

аму «Руські люди» К. Сімонова. 

Ар В постановці «Фронт» ролі виконували: Іван Горлов - О. Ватуля, 
Огнів - В. Добровольський, Мирон Горлов - О. Романенко, Сергій 
Горлов - ож Пономаренко, Гайдар - Д. Мілютенко. 

у 1944 році Театр ім. І. Франка повернувся до Києва. 6 листопада 
1944 року до річниці визволення Києва була поставлена п'єса поета 
М. Дмитерка «Хрещатий Яр». Гнат Петрович намагався допомогти по- 
чаткуючому драматургові розкрити образ ПОЛКОВОДЦЯ Ватутіна, однак 
подолати схематичність цього твору не вдалося і він недовго протри- 
мався в репертуарі театру. Взагалі, проблема сучасного репертуару у час 
закінчення війни та початку відбудовчого періоду викликала тривогу. 
Театри, які повернулися з евакуації, зберегли українську класику, але 
нових цікавих п'єс ще не було. 

І в 1945 році керівник театру ім. І. Франка звертається до «Загибелі 
ескадри» О. Корнійчука, а з української класики ставить «Сто ТИСЯЧ» 
свого улюбленого автора Івана Карпенка-Карого. 

В цьому ж році О. Корнійчук приносить в театр дві нові п'єси: «Місія 
містера Перкінса в країну більшовиків» та «Приїздіть у Дзвонкове», 
Першу ставить К. Кошевський і, незважаючи на його режисерську 
майстерність та старання таких талановитих акторів як А. Бучма та 
П. Нятко, подолати заданість п'єси невдалося. «Приїздіть у Дзвонкове» 
Гнат Петрович ставив як першу п'єсу про відбудову українського села. 
Хоч відродження села у післявоєнні роки було зображено драматур- 
гом надто оптимістично, актори-пришельці в театр ім. І. Франка піс- 
ля 1934 року, тепер добре виручали режисера. Всі вони добре знали 
складність життя простих людей і вміли об'ємно створювати сценічну 
постать, вносячи в неї і радість, і смуток. Наприклад, Юрій Шумський, 


що грав у виставі Прокопа Ключку, колишнього сержанта, писав про 
свою роботу так: 


ТУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ Частин 
о др 
Уго 


шпяхИ РОЗВИ 
дмитро цойковоо" 
одО закінчення війни Я одержав тяжку вістку - були вб 
«Нез ов М зх СИНІВ? Шумський грав свою роль з глибин и- 
ті на ФРО авленням до своїх односельчан, з роз "а 
ого гіркого життя. Багатогранною і вир я 


А 
3А0 я 
рі все частіше та трудніше с 
тало 


ною була У" З післявоб ий час Г. Юрі! 
М. Однак він не здається, намагається ву. 


у складній 
увО 
еликимМ колект ; ; 
орудувати В року св ої дві і постановки» У 1946 році це була а. 
і Українки та п'єса Б. Чиркова 


жного 
з я зма «У пущі» Лес 
я ближче познайомився з творчими 


«Переможо)?- цьо" 

сцені театрального інституту ри рана 
упами ього майстра: тому уціявічьой, 
при петрович сприймався студентами дуже прихильно, хоч дехто з нас 

РЕ наве в ЙОГО педагогічних якостях. и 
в 3 НаМИ розмовляти просто ! конкретно. Він відразу 
медія Карпенка"Карого зовсім не є наслідуванням 
тича», ВОНА має наше національне ко- 
Мартин Боруля нащ ок козацького роду, який ніколи непере- 
боротьба не має характеру соціального зазнай- 
кожного українця тему здайної 


», Він НЄ присвоює громадські гроші 
він просто не може терпіти те, що 
ють Його дітей «бидлом»- Цього приниження 
пособом 7 відновити статус свого дво- 

а своєму кривдникові, 
ак захоплює Мартина 


чого сина теляМ: Ця заповідна ідея Т 
і перешкоди і на цьому шля- 


всі 
ться і сатиричним 


ПА ом, З 
ругим нь їХН 
олегше й , 
тя п Поліна Нятко в образі Марини Гордієнко 


уміли, ЩО їм треба 
сокоосвічена людина; 


м легко було працювати. 
значить, ЩО У 


тавив жодної 
Справа в тому: що в 


драматичних театрів»» А? 


нього не було жодного 
ИчнИмМИ п'єсами на шко- 


зийшла «Постанова ЦК 
критикувалося захоплен 
ху опрацювання п'єс на сучасну 


ня іноземними та клас 
тематику. 
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-дно було серйозно зайнятися цією проблемою. В результаті 
Необхідно еатру ім. І. Франка знову з'явився «Платон Кречет» 
цього на с ераого та «Далеко від Сталінграду» А. Сурова (по- 
постановці ю ми), «Молода гвардія» за О. Фадєєвим, постановка ві- 
становка А. і де о режисера Бенедикта Норда. Однак нова українська 
домого зар ЗВевСя клас визріла тільки у 1948 році і це була драма 
п'єса про ро ва» О. Корнійчука. 
«Макар Дібро п'єси про шахтарів підняла авторитет театру і Гната 
Постановка остановника. Скажемо відразу - вистава ця отримала 
пегровиче го бен Найбільше відзначився в ній А. Бучма, який ство- 
Сталінську ий і глибоко хвилюючий образ старого шахтаря, добро- 
рив зблуанин і патріота - Макара Діброви. 
те ен надзвичайно вражав глядачів глибиною своїх переживань. 
а ей паузу, яку він виконував з піджаком загиблого сина, написано 
багато спогадів, передамо і ми згадку про цю сцену, яку подав біограф 
Бучми, письменник Ю.А. Косач у книжці «Амвросій Бучма». (К., 1978.). 
Він свідчить, що Корнійчуком був написаний спеціальний монолог 
Макара, після того як він довідався про смерть сина від рук гітлерівців, 
однак, порадившись з режисером Юрою, Бучма вирішив зіграти цей 
епізод мовчки. Косач пише: «Повільно підходить Макар до лави, про- 
стягає руки до піджака і ніжно бере його, як беруть малятко. Сів на тра- 
ву і, погладжуючи піджак, перебирає епізоди з життя сина, бачить його 
маленьким, потім підлітком. Напливають події останніх ро 
прожив син, але прожив свій життєвий шлях чесно... 
його серце гордістю, він піднімається і несе на витягн 
як несуть малу дитину, і повільно йдучи на публіку, 
слова: «Сину, мій сину». 
Амвросій Максиміліанович не б 


(в 


ків. Недовго 
Це дуже сповнює 
утих вперед руках, 
говорить тільки три 


ув «солістом» у цій виставі, поруч 
Ольга), В. Добровольський 


вати акторів, здатних створювати об'ємні т 


В 1950 Г. Юра поставив нову п'єсу О. Корнійчука - «Калиновий гай». 
Вона відзначалася значним життєстверджуючим характером. Великого 
успіху тут досягає Н. Ужвій (Наталя Ковшик) та Ю. Шумський (Романюк), 
які були протилежними силами в розумінні завдань села. 

Тут ми бачимо вже і творчу інтелігенцію, яка зацікавилася сіль- 
СьКОЮ темою - письменника Батурина (П. Сергієнко) та художника 


нт т п ПЛ і ббібР'Р'' : 


о Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІ 
Дмитр 


а 

| Сина Рига 
Вербу (Є. Пономаре нко). Успішно проявили себе Її коли ні 
книці Київського інституту театрального Мистецтва О. Кусе ЗИПус. 
Н. Копержинська. . й нк та 

Художник А. Петрицький створив надзвичайно барвисте 
радісне оформлення вистави чим багато допоміг постановці тете. 
ті її атмосфери. Ця вистава франківців також була Відмічена С б 
ською премією» 1950 року. алін. 

Взагалі можна сказати, що творчість Г. Юри за періо А з 1948 
1950 рік була дуже предуютивномм художньо досконалою, к М "по 
вищеназваних вистав за п'єсами О. Корнійчука він поставив Двох 
вистав: «Житейське море» Ї. Карпенка-Карого (1948), «Щастя 5 
Павленка та «Марусю Богуславку» М.Старицького (1949), «Марти 
Борулю (1949), «Марусю Богуславку» (у 1950), «Незабутній 1919, 
Вишневського та «Глитай, або ж Павук» М. Кропивницького (1951), 
До цього треба додати, що за цей час він зіграв також такі ащі свої 
ролі як Стьопочка Крамарюк («Житейське море» Карпенка-Карого) 
Мартина Борулю (однойменна п'єса Карпенка-Карого) та роль 


на 


5 Бичка у 
драмі М. Кропивницького «Глитай, або ж Павук». 
Після смерті Сталіна поступово наступала «відлига» і вже у 1954 
році Юра ставить п'єсу «нової орієнтації» -- «Крила» О. Корн 


1Ичука. 
Гнат Петрович довго співпрацював з режисером і актором К.  ошев. 
ським, але коли той почав занепадати здоров'ям, у театр прийшов до- 
свідчений російський режисер Бенедикт Норд. Він ставив У 1948 році 
«Молоду гвардію» за О. Фадєєвим. У 1948 році К. Кошевський помер ів 
Академічному театрі ім. І. Франка почали появля 


тися режисери -- вихо- 
ванці Леся Курбаса: Б. Балабан Л. Дубовик, М. Крушельницькій, потім 
Б. Тягно, В. Василько. 


Прихід у театр ім. І. Франка Крушельницького, за розпорядженням 
начальства у 1952 році, створив складну ситуацію в художньому керів- 
ництві, тому що М. Крушельницького призначили головним режисе- 
ром, а Г. Юру залишили мистецьким керівником театру. 


В цій ситуації мистецький керівник театру намагався зберігати 
творчу рівновагу, не використовуючи того факту, що колектив театру 
мав свою «художню віру», що він вихований ним, протягом багатьох 
міт спільної творчої праці. Адже з 1947 року він плідно працював з 
Бенедиктом Нордом і це збагатило розуміння естетичних проблем у ак- 
торів театру, він використовував д 


уже різноманітних художників - де- 
кораторів, хоч Матвій Драк залишався його постійним творчим співп- 
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еатрі сиСТЕМНО використовувався Петрицький, Ердман, 

рацівником. ен  вошейна, Уманський, зрештою прийшов до театру і 
ої відчило поро широту поглядів Г. Юри, про збагачення 

меллеР: Все це С ів. Мистецький керівник допускає на головну 
його МИСТ Р о театру кращі п'єси російського репертуару, сам ста- 
Українськог енізацію «Порт-Артура» О. Степанова, відновлює 


: інсц Й ; 
Єві зерні бравого солдата Швейка» і сам, не дивлячись на по- 
приг 


аву « ій таві. 
виставу к, грає головну роль у цій вис г 
хилий ВІ До по іншому підходить до революційної тематики - ставить 
ін наві 
Він о Британку» Ю. Яновського (1957). 
«Думу ПР Юра - режисер пережив короткий, але яскра- 


икінці ЖИТТЯ й 
алі - пише Ростислав Коломієць у вже цитованому тво- 


у 1957 році він створив натхненне сценічне полот- 
- «Думу про Британку» за трагедією Ю. Яновського, де революція 
М не як історичний апофеоз, а як велична народна трагедія. 
шій вистава епічного розмаху, не умоглядного конфлікту, вели- 
ких, непідроблених почуттів. То був поворот до образного театру, нео- 
означних характерів, людських доль», (ст. 114). 
Сам Гнат Петрович пише, що театр ім. І. Франка завжди цікавив- 
ся творами героїчно-романтичного плану, і це привернуло його увагу 
до «Думи про Британку», про яку існувала думка, що вона автору не 
вдалася. Можливо перші постановки не знайшли для неї відповідних 


вий творчий злет» 
і «Франківці»: 7 


Ан 


сценічних засобів. 
«В основі сюжету п'єси, - пише він, - лежать справжні історичні 


події. Проте твір Ю. Яновського менш за все можна назвати істо- 
ричною хронікою. Узагальнивши десятки, сотні життєвих фактів, 
пропустивши їх крізь призму творчої фантазії, драматург написав 
масштабний натхненний твір, насичений атмосферою часу... Події п'єси, 
залишаючись цілком конкретними, життєво вірогідними, виростають 
до великих узагальнень, майже до символу. Твір цей - трагедія... Тут 
все взято крупно, опукло, масштабно. Гранично загострені ситуації. 
Могутні характери немов би вирізьблені з брили граніту». 

(Читаючи ці рядки мистецької оцінки драматичного твору Г. Юрою, 
чи не пригадуються нам вимоги до методу перетворення, застосова- 
ному Курбасом?). 

«..Ми поставили собі за мету створити романтично піднесений, 
емоційний спектакль, в центрі якого стояв би образ революційного 
народу». 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


В той час, коли в СТОЛИЧНОМу театрі ім. І. Франка ставид 
я був режисером також театру ім. 1. Франка, але у Івано-Ф ася п'єса 
мені дозволив Гнат Петрович побувати у нього на тат 
очі переконався, як наполегливо й тактовно працював б не. Власні 
своїми акторами, як намагався він поєднати глибинну узаг айстер 
сценічного образу, його романтичну піднесеність з дуже сх 
характером сценічної поведінки. Це було його розуміння кретиим 
тального реалізму» на той час. «МОНумен- 
У виставі були зайняті: Віктор Добровольський (Несвя 
Поліна Нятко (Малаїха) та Ольга Кусенко (Варка). типаска), 
В 1958 році Юра під назвою «Лиха доля» відновив сценічне 
мелодрами М.Старицького «Циганка Аза», яка була заборонена Життя 
новою ЦК у 1946 році. Режисер звернувся цього року також ем 
В. Минка під назвою «На хуторі біля Диканьки». песи 
у 1959 році в Театрі ім. І, Франка була поставлена трагедія «Коро 
Лір» Шекспіра. Режисер - В. Оглоблін, художник - В. Меллер, бо 
Короля Ліра - М. Крушельницький. КОМІ 
Гнат Петрович на схилі свого віку також вдався до монументально- 
го полотна - філософської драматичної поеми І. Кочерги - «Свіччине 
весілля». Напевно захотілося йому заплатити борг забуття драматургії 
цього автора. Адже колись він поставив його «Майстри часу» і, мабуть, 


захоплений більш актуальними темами, до драматургії Кочерги більше 
я. Мій інститутський товариш, а потім завліт столичного 


не повертавс 
театру Ю. Бобошко так з'ясовує цю ситуацію: 
«Нарешті визначилося У Г.Юри ще одне стійке уподобання - твор- 


чість І. Кочерги. 
Через роки він повертався до драматурга, якого у свій час недооці- 
а «Свіччиного весілля» (10 квітня 1960 р.) та «Пророка» 


нив. Постановк 
) стали останніми роботами режисера на франків- 


(10 березня 1961 р. 
ській сцені. 
Г. Юра не шукав У драматичних поемах І, Кочерги життєвих відпо- 


відностей, він прагнув заглибитися у їх філософську думку! У поетичний 


лад образів символів; яскравої театральності, виразної сценічної умов" 
«Свіччиному весіллі» він намагався надати авторським алегорі- 
близької до народної творчості, старався ви- 
тиборство образів світла і темряви, сюжетні 


регукуються з казками та легендами; з на- 


ності. У 
ям кришталевої чистоти, 
разно виявити на сцені про 
мотиви, що своїм духом пе 


мій 2450 "ен 


Частино дру 
га 


РУ | 


жу" | ИЙ. РЕЖИКЕМО ГАМ У 


(і: комисленою автором грою у свічку: М 
| брявами весілля аб передати поетичну основу Ме 
оАнИ 9 ною мірою вдал форм. монументальна, вона у відо ра 
Р г іпо най узагальнених а цілком обминала побутові подро- 
весі МУ я тародавнього ві альовничу Кожух 'яцьку браму, 1 
ні ЖИТ ух Ф. НІРОА ОКА оо відбувається ве- 
же дожних оди, і Зал цехової громади; де відбу ра 
биці"" " "овськОГО воєв зт мазками. Музика разом з весільними 
о - зар бів дівочою грою впліталася в тканину вистави, 
сти, танцям» СОР забарвлення. 
р ючи їй народ еко дек дон - були наділені рисами не» 
Персонаж! , г шевної СИЛИ, великим почуттям власної гідності. 
зламної М ності, І; хи Меланка (О. Кусенко), Свічка (В. Цимбаліст), 
Такими злурарів ; Чіп (Віктор Добровольський) та інші реміс- 
доброд зані за бе і образи негативного табору - жорстокий 


Крупно подав 
(Д. Мілютенко 


78 Й ь Ольшанський 
), розбещений 1 гонористий княз 


Воєвода 


ашинський)»--- | 
М цій виставі режисер застосував принцип античного хору. Він по 


будував взаємини героїв на тлі монологів маси киян, що було узагальне- 
уд 


ним втіленням народу. 
Проблема народнос 


тя. 
Оригінально вирішена була і друга вистава за драматичним тво- 


ром І. Кочерги - «Пророк», поставлена до ювілею від дня народження 
Т. Г. Шевченка у 1961 році. Художники Є. Коваленко та В. Кривошеїна 
домагаються суворої простоти реалій і водночас прозорого серпанку 
поетичності, лаконічності і настрою. 

«Самотній Шевченко блукав вулицями нічного Петербурга і одно- 
часно тихо, немов думи вголос звучали вірші поета... а перед ним немов 
тюремні грати виростали чавунні штахети садових огорож». 


Однак автор не встиг завершити цю драму і це відбилося на худож- 
ній повноті вистави. 


ті сценічної дії хвилювала Г. Юру все його жит- 


Гнат Петрович поставив за своє творче життя більше ста вистав. 

Дві з них («Приїздіть у Дзвонкове» та «Каштановий Гай») були 
удостоєні Державної премії. Він проводив значну громадську роботу, 
постійно виховував молоду акторську зміну і у себе в театрі, і у теа- 
трахьному навчальному закладі. Режисерів він не виховував, розумів 
те, що в цій галузі «кожен робить по своєму» і не вважав за можливе 


п НН ТС СП б б б б б б НН б'є 
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нав'язувати свої професійні принципи іншим режисерам. Але акно 
но відстоював реалізм У театрі, чи то був «УМОВНИЙ», чи, н ен 
ціалістичний засн б пе М ВІДАЯНИЙ принципові на ом б 
українського театру, ЯКИЙ ВІН уеПОДКуВАЄ від театру кори "РУДУ ності 
же він взяв принцип ансамблевості та глибину опрацювання я них 
образу-характеру; так само як режисери-корифеї плідно працював о 
дожниками сценографами (А. Петрицьким, М. Драком, Є, Ковален ху- 
та В. Кривошеїною, М. Уманський, Б. Ераманом, Г. Цапок та ін), - 
барвистість та соковитість сценічної дії. ИВ 

Режисери театру корифеїв досягали успіху у тісній співпраці 
драматургами, деякі з них були самі досконалими майстрами кож 
(М. Кропивницький, М. Старицький, І. Карпенко-Карий). Г. Юра ней 
шукав «свого» драматурга - спочатку таким був М. Куліш, потім Іван 
Микитенко і нарешті Олександр Корнійчук. 

Г. Юра був прихильником акторської режисури, яка мала в Україні 
багато прихильників. Вони приїздили спостерігати режисерську пра- 
цю Юри, вони набиралися, за висловом В. Магара, «батьківського ро- 
зуму». Були в нього і певні політичні гріхи, але той хто працював уте- 
атрі в часи тоталітаризму, добре знає як складно, просто неможливо 
зберегти послідовну принциповість під «недремлющим» оком партій- 
НОЇ ПИЛЬНОСТІ. 
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Початок ХХ століття ознаменувався у Франції створенням нового 
ьного організму. | 
театрал Копо був одним з тих видатних режисерів, які прийшли в те- 
рих з літератури. Після закінчення Сорбонни, він близько деся- 
и рев працював літературним та театральним критиком. Подібним 
хом прийшов у театр знаменитий театрознавець Отто Брам, а в 
Рей - великий режисер Володимир Немирович- Данченко. 

Жак Копо народився 4 лютого 1879 року. Його батько був власником 
невеликого металургійного заводу в Арденнах. Сімнадцятирічним 
юнаком Жак почав вивчати філософію і готувався до вступу до 
вищої школи. Але, як зізнавався він згодом, театр став його єдиною 
пристрастю. 

Спроба Копо після смерті батька керувати заводом виявилася не- 
вдалою. За його плечима до того часу були Сорбонна, стажування в 
Данії. Він змінив кар'єру промисловця на скромне положення службов- 
ця картинної галереї в Парижі. Копо зблизився з художниками, пись- 
менниками, друкувався в багатьох виданнях. 

У 1909 році Копо став одним із засновників журналу «Ля нувель 
ревю франсез». Загальний дух був ліберальним, і Жак знайшов тут 
майбутніх своїх драматургів-однодумців: Андре Жида, Жюля Ромена, 
Шарля Вільдрака, Жоржа Дюамеля та інших. 

Разом зі своїм шкільним другом Крує, актором театру «Комеді фран- 
сез», Копо в 1911 році створив інсценізацію «Братів Карамазових». Вона 
була прийнята до постановки на сцені Театру Мистецтв. Цей спектакль 
відкрив Парижу дивовижного актора - Шарля Дюллена і змінив життя 
Жака Копо. У нього народилася думка про створення свого театру. 

У 1913 році в Парижі на вулиці Стара голуб'ятня відкрився театр із 
такою ж назвою (французькою - «В'є коломб'є»). Натхненником і керів- 
ником його став Жак Копо. З самого початку він повів свій театр до по- 
шуків «одухотвореного реалізму», того самого, який, за його словами, 
«довів до найвищого ступеня досконалості» Станіславський. 

Жак Копо перш за все відстоював просвітницько-виховну роль те- 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 


ЗРуго 
атру. Подібно до А. Антуана, він боровся з засиллям кино 
комерційного театру, однак, він ненавидів натуралізм, праги 
дити на сцені поетично-філософське спрямування, мож; вер. 
рити на сцені про вагомі, проблемні Аля людей, питання. яю. бок 
ся перш за все на репертуарі. В першому сезоні ставилися б ИЛд- 
класичні п'єси: «Скупий» Мольєра, «Барбарина» Аль фреда Я Важно 
«Дванадцята ніч» - Шекспіра. Відкрився театр 22 жовтня 1913 Ссе 
драмою Хейвуда «Жінка, убита своєю добротою». Тоді був Ко 
і фарс Мольєра - «Ммюбов-цілителька», ий 

Стиль мистецтва Старої Голуб'ятні наче синтезував прийоми 
ного театру символістів і новітні пошуки ПСИКОЛОГІчНОго театру. Ко 
услід за ним його учні, впровадили максимальну скупість декораційно 
го оздоблення сцени і одночасно надали повну свободу поетичній уяві 
художника в розробці барвистих ескізів костюмів, світлової партитури 
вистави. г и 

Копо ке знаходив у сучасній драматургії ні гармонійної з 


аверше- 
ності і оптимістичного світовідчуття класики, ні її сатирично 


І нещадл- 
ності. Лише зрідка йому вдавалося знайти «свого» краматурга, о. 
ним з них став Роже Мартен дю Гар. Він написав для Старої Го луб'ятні 
фарс «Заповіт дядечка Леле». Цей маленький шедевр, чудесно зіграний 
Дюлленом і Джиною Барб'єрі, відразу завоював глядача і десятки років 
тримався в репертуарі. | | 

«Копо стер межу, яка відокремлює смішне від трагічного, лірику 

від блазнювання, високе від низького, грубо-матеріальне від духовно- 
го, - пише біограф Олена Фінкельштейн. - Він сплів докупи різні сфе- 
ри життя, поставши в цьому спектаклі першокласним актором і зрілим 
майстром режисури. Він опанував мистецтво гармонійної ясності, тієї 
досконалої простоти, яка створюється кропіткою вивіреністю і узго- 
дженістю найдрібніших переходів, поз, ритмів, настроїв і в той же час 

не тільки не тисне на акторів, але допомагає виявленню їх індивідуаль- 

ності», 

Та справжнє визнання - несподіване, загальне, міжнародне - при- 
несла театрові «Ніч королів» (1914) за комедією Шекспіра «Дванадцята 
ніч». У цій витонченій виставі - а подивитися її з'їжджалися професі- 
онали з усієї Європи - режисер ніби передбачив кінець того періоду в 
історії культури, який французи назвали «прекрасна епоха», і наступ 


похмурого ХХ століття. Передчуття Копо виправдалися: у 1914 році по- 
чалася війна і театр закрили. 
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оці, в час війни, він організував театральну школу. Потім, 

в 1915 Р |, Копо виїхав на гастролі до США, але після повернення 
разом 3 нан у 20-х років, знову повернувся до своїх педагогічних 
звідти» з В 1917-1919 роках Копо ставив вистави в «Гаррік театрі» 
обов'язків" ), За два сезони було дано близько півсотні прем'єр. Грали 
(нью-Йо й Вашингтоні, у Філадельфії. Багато чого зі створеного в 
В нює Реро і лад, спектаклі «Витівки Скапена», «Лікар мимоволі», 
дмериці оп аваа «Одруження Фігаро» Бомарше, «Карета святих 
Ам іме, «Чарівна хащі» Лафонтена - справедливо належать до 
дарів» уран художніх удач Старої Голуб'ятні. 
нон році театр повернувся до Франції. Він відновив роботу театру 
еномнійіх поставивши поетичну п'єсу Шекспіра «Зимова казка». 
В його репертуарі з'явилися Шекспір, Гольдоні, Гоцці, Гоголь, Толстой, 
Чехов. Це були вистави режисерського театру, де режисура - це на- 
тхнення, рівне натхненню поета, особливе, вроджене обдарування... 
Копо вважав себе в режисурі учнем Крега і Аппіа, але водночас і учнем 
Станіславського в роботі з акторами. У певному сенсі на сцені «Старої 
голуб'ятні» знову відродилося людське мистецтво французьких май- 
стрів ХІХ століття, настільки поспішно вигнане символістами зі сцени. 
Але це була вже нова якість, вистава повністю підпорядковувалася ре- 
жисерського задуму, і незважаючи на те, що в театрі Копо актор означав 
значно більше, ніж у символістів, все одно і він був підпорядкований 
загальному стилю вистави. У виставах Копо інтелектуальність гармо- 
нійно сполучається з емоційністю. Всі спектаклі мали строго відточену 
форму і глибокий режисерський задум. 

Багато вистав Театру Старої Голуб'ятні отримали міжнародний 
резонанс. Запрошення на гастролі по Франції та за кордон стали на- 
стільки частими, що довелося створити другу трупу. В очах художньої 
інтелігенції Європи Копо став першим і найбільшим представником 
театральної культури Франції. Протягом 1922 року Стару Голуб'ятню 
відвідали Елеонора Дузе і К.С. Станіславський - двоє людей театру, до 
яких Жак ставився з великою пошаною. 

Театр «Стара Голуб'ятня» був театром актора. В ньому працюва- 
ли такі видатні актори як Ш. Дюллен, Л. Жуве, В.Тесьє, С.Бінг та інші. 
Копо сам був дуже хорошим актором. Повернувшись у Францію, він не 
тільки керував театром, а й відновив роботу театральної школи, яку 
заснував раніше. Копо дуже вразили гастролі МХТ в Парижі (1922, 
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1923 рр.). «Копо здавна цікавився роботою Станіславського, 
зацікавлення зросло. Визначаються задачі, які стоять пе 
«Стара Голуб'ятня»: «необхідно повернути театрові гідні 
мистецтва, «звільнити актора від його кривляння... приве 
життя, до культури, до великої людської простоти»... 
Копо домагався справжнього почуття в роботі з актором, ро 

робляв способи керування цим почуттям. Він відвозив учнів и 
свій невеличкий маєток і там, на лоні природи, змушував їх в 
дисципліноване, відлюдницьке і трудове життя. «Для початку, 
Копо, - найважливіше було не виділяти виняткові обдарування, а 
зібрати колектив, навчити його, змусити жити у злагоді. Користуючись 
термінологією драматургії, я сказав би, що нашою метою було 
сформувати хор в античному сенсі цього слова». 

20-30-ті роки ХХ ст. принесли театрові Франції значний розквіт, 

який пов'язаний з іменами видатних режисерів-авангардистів. Про од- 
ного з них ми вже почали розмову - це Жак Копо, а поруч з ним стоять: 
Фірмен Жем'є, Шарль Дюллен, Луї Жуве, Гастон Баті та Жорж Пітоєв, 
Вони категорично змінили зміст і форму французького театру, вису- 
нули багато ідей для подальшого розвитку театрального мистецтва не 
лише у Франції, а і в усій Європі. 

Вони відмовилися від національної замкнутості, домоглися поси- 
лення міжнародних зв'язків, зміцнили принципи взаємозбагачення різ- 
них театральних культур. 

Вони підняли дуже важливе для Франції питання децентралізації 
театру, до того майже повністю зосередженого в Парижі. Працюючи в 
часи між двома світовими війнами, вони внесли в театральне мисте- 


цтво необхідність філософського та морального усвідомлення минулих 
та можливих майбутніх потрясінь. 


тепе 


ести 
7 Писав 


Сценічний авангардизм 20-30-х років - явище закономірне, необ- 
хідне у своєму головному потоці, воно не має нічого спільного з різним 
сценічним трюкацтвом. Були, звісно, і надмірності, не обійшлося і без 
снобів, здатних до особливих «новацій», але не вони визначали загаль- 
ний напрям, загальні творчі шукання. Новатори того часу створювали 
не театр абсурду, а театр думки, вони стверджували не «антитеатр», що 
проповідував всяке відмирання дійсності, а театр напруженого пошуку 
сенсу у сфері моральній, соціальній | навіть політичній. 


Жак Копо спрямував свій театр на розкриття внутрішнього світу 
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ХІМ. РЕЖИСУРА ЖАКА КОПО 


м він відрізнявся від інших видатних режисерів Франції 
Фірмена Жем'є та Андре Антуана. Копо, наприклад, був 
лі музики у виставі, у нього на сцені була дуже «аске- 
байдужим АО РО ін не вдавався і до особливих постановочних ефек- 
тична» декорація, й ен по-своєму, дотримувалися зовсім іншої «те- 
тів. Антуан! кам єнкомЕ 
атрально! ная морально-філософський таемоційно-психологічний 
за Ям ння актора, через послідовну увагу до сценічного спіл- 
зано ез розробку взаємостосунків та підкреслення акцентів в 
зорі даю, Він дбав про розвиток конфлікту та сценічної дії. 
ія йшов до театру від літератури. Він вірив у морально-виховний 
вплив театральної вистави на глядача. Він так само які Антуан вважав 
ворогом театру його комерціалізацію. Копо прагнув створювати по- 
етичні, сповнені глибокого сенсу вистави, які розкривали б життя Ллюд- 
ського духу. В цьому сенсі він був близький до Станіславського. 

Копо був не згідний з натуралістичним напрямом Антуана, його 
бентежив розмах народного ігрового театру Жем'є. Сцена «Старої 
голуб'ятні» не засмічувалася дріб'язковими речами і хворобливими 
явищами, тут застосовувалася театральна умовність, 
ставала складовою французького театру. 

Копо не вважав доцільним принцип 
му» у формуванні репертуару, 
Репертуар «Старої голуб" 


людини: Ци 


яка все частіше 


«ліберального еклектиз- 
застосованого Антуаном в певний час. 
ятні» був зорієнтований на п'єси французької 
та світової класичної драматургії. Кращими авторами в театрі Копо були 
Мольєр і Шекспір. (Театр Копо відкрився комедією Мольєра «Скупий», 
де Шарль Дюдлен зіграв одну з кращих своїх ролей). 

Ставлення Копо до мисте 


цтва актора було протилежним ставленню 
Антуана. Якщо Антуан, 


зміцнюючи становище режисера як деміурга 
сценічного твору, підпорядкував повністю творчість актора задумові 
автора і режисера, то Копо піклувався про те, щоб нове мистецтво теа- 
тру формувалося новими виконавцями. 

Копо був прихильником студійності. На цьому грунті в нього навіть 
виник розлад з Луї Жуве, який покинув у 1922 році «Стару голуб'ятню». 


Ця подія, хоч була прикрою, не зруйнувала творчої дружби двох знаме- 
НИТИХ митців театру Франції. 
В 1924 році, 


маючи загальне визнання, 
рішення залиши 


Копо несподівано приймає 
ти театр. Своїх акторів і репертуар він передає Жуве, а 
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сам без коштів, без ясних перспектив іде в сільську глухомань Б 
з родиною та групою учнів і прихильників. УРгундії 

Багато писалося про причини цієї «втечі в пустелю», Сам ві 
ворив, що зрозумів неможливість поєднати комерційну експа Я го- 
театру 3 художніми цілями. Інакше кажучи, причина його ба тацію 
атром - розбіжність між етичним ідеалом і дійсністю... Але, ія те- 
зіграли роль і стан здоров'я Копо, і важкі стосунки, що склалися в т но, 
і важке фінансове становище театру. Поступово Копо впав у Ро 

у 1930-ті роки Копо повертається до теоретичної та рин 
яльності, а також ставить і грає у виставах різних театрів Пн, 
Флоренції. У 1936 році він був запрошений у «Комеді Франсез» як і 
жисер. Навесні 1940 року його просять замінити захворілого директ й 
театру, але йде війна, країна окупована, будівлю театру розтронжнн 
Копо подає у відставку, їде в свій маєток, де залишається до самої своєї 
смерті. 

В останніх роботах Коло чималу роль відіграє релігія. У 1944 році 
він завершив містерію «Жебрак», присвячену Франциску Асизькому. 
У червні 1943 року, разом З Барсаком, поставив у дворі старовинної 
лікарні Бона середньовічний «Міракль про золотий хліб». 

Найвизначнішою працею останніх років життя Копо була створена 
ним у роки війни невелика за обсягом книга - «Народний театр». 

Помер Жак Копо 20 жовтня 1949 року, незабаром після свого сімде- 
сятиріччя. 


ху. РЕЖИСУРА ФІРМЕНА ЖЕМ'Є 


на Жєм'є (1869-1933) - знаменитого актора, видатного 
, ірме й 
Ім'я лено суспільного діяча, невтомного реформатора фран- 
режисера"н енічного мистецтва - зафіксовано в перших рядах діячів 
сц 
зького -. 
цу: ої театральної культури. . 
світов ворча діяльність - ціла епоха в розвиткові театрального мис- 
Його т | 
ХХ століття. 
тецтва був актором Вільного театру та Театру Андре Антуана 
знейнак а також брав участь у виставах Орельєна Марі Люньє- 
інн воліста). Він засвоїв у цих режисерів ідею оновлення французь- 
(0) 
кого театру. - -і . 

Ф. Жем'є вже з самого початку своєї театральної діяльності прояв- 
ляв гостре критичне ставлення до тогочасної дІЙсності; одночасно че- 
рез усе своє життя намагався створити справжній художній театр для 
народу. . , 

Ставши театральним діячем, Жем'є писав про себе: «Те, 
чав роботу в народних театрах, 
ність». 


Діяльність Жем'є розгорталася у кількох напрямках. Він боровся 
за реформу театральної майстерності на сценах усіх театрів, якими 
він керував протягом тридцяти років, а це були такі театри: Жімназ, 
Амбіг'ю, Ренесанс (1906-1921 рр.), Одеон (1921-1930 рр.) В той же час 
Жем'є зумів виконати і свою основну культурну місію - він розробив 
принципи організації та творчої побудови народного театру. 


Ще на початку своєї творчої діяльності Жем'є намагався реформува- 
ти стиль акторської гри. 


Його робота була спрямована на те, 


правдивість з романтичною піднесеністю. Цю піднесеність акторської 
гри він запозичував у кращого романтичного актора Франції Фредеріка 

еметра. У той початковий період Жем'є твердить, що «грати правди- 
80 зовсім не значить грати банально і збіднено». Він вимагав від своїх 
акторів, а потім і від студентів Синдикальної консерваторії, організо- 
ваної в 1918 році, «деякого розмаху, деякого театрального шику, який 
пов'язаний з певними формами народної поезії». Він виступає також 


проти сухої раціоналістичної манери гри класичної школи і вважає 
ОСНОВОЮ мистецтво актора переживання. 


ЩО я по- 
вплинуло на всю мою подальшу діяль- 


щоб поєднати натуралістичну 


і ШАХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ ф 
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'є закликає акторів «вірити своєму персонажеві», «Га АЮЦИНУв 
ка ти» з розрахунком на те, що «необхідні інтонації і 3 
ти» 1 «ДІЯ 


і собою». 
тора самі со . Й 
никнуть у ак іалог персонажів відбувався 
Він вимагає також, щоб діал Р п у загостреній 
формі. 


Погляди Жем'є на мистецтво актора були викладені його близьким 
Полем Гзелем у книжці «Театр». Книга ця свідчить 
півробітником Пол ій і про 
й я вплив на Жем'є теорії К. Станіславського. 
позитивний . 

Жем'є захоплювався мистецтвом Художнього театру, який став для 

нього зразком сучасності, громадянськості і правди. Така мета твор- 
і го діяч й 
чості захоплювала цього режисера 1 театрального діяча усе його життя. 

Фірмен Жем'є (справжнє його прізвище - Тоннер) народився 21 ді 
того 1869 року у передмісті Парижу Обервілі, у дрібноміщанській сім'ї, 
3 дитячих років захоплювався театром. Йому навіть удалося влаштува- 

. СЛ о » 
тися клакером у театрі Амбіг'ю, що дало йому МОЖКИВІСтЬ безкоштов- 
но відвідувати вистави. Однак його швидко звільнили з цієї «Посади», 
тому що він надто захоплювався баченим, переживав і плескав у долоні 
зовсім не там, де йому веліли його наймачі, а там, де йому самому дуже 
подобалося. 

Після смерті матері, Жем'є покидає школу і влаштовується на робо- 
ту у лабораторію хіміка. Однак і тут йому не вдалося довго утриматися. 
Він бере участь в аматорських виставах, відвідує драматичні курси. У 
грудні 1887 року режисер Андре Антуан, який у березні цього ж року 
організував свій т. зв. «Вільний театр» прийняв його на роботу ста- 
тистом. Однак його незлюбив драматург Жульєн і, в час відсутності 
Антуана, звільнив з роботи. Юнак тричі намагався вступити у драма- 
тичні класи Паризької консерваторії, але тричі провалився. 


Нарешті 8 січня 1888 року йом 


у вдається влаштуватися актором у 
театрі Бельвіль, 


у якому він пропрацював майже два роки. Роботою в 
цьому театрі він був невдоволений і тому в кінці 1889 року він звільнив- 
ся, щоб пошукати більш змістовну акторську роботу. Та ще два роки 
працюючи в маленьких теат 


рах, він задоволення не отримав. Однак 
Жем'є все ж почав розуміти, чого чекає простий глядач від сценічного 
мистецтва. 
В 18 
актора, знову запросив його 
естетичну Шкоду, 


92 році Антуан, який слідкував за розвитком таланту молодого 
до Вільного театру. Тут він отримує певну 


З насолодою грає у п'єсах сучасних авторів. 


ан, з ЗК 


о тіі- Й 


ХМ. РЕЖИСУРА ФІРМЕНА ЖЕМ'Є 


отримує перші похвали преси. Найбільший успіх у цей час 
йому роль старого Баумерта у виставі «Ткачі» Г. Гауптмана. 
: , 

Антуан то ді, у травні 1893 року, записав у своєму щоденнику: «Жем'є, 

і сподівався, вже давно розкрився як великий актор». З того часу 
зай н на довгі роки здружився з Жем'є, хоч у цій дружбі бували навіть 
і анні дні. Вже у 1896 році, коли Вільний театр припинив своє 
АУЖ ня, Жем'є шукає кращої долі в інших театрах Парижа. Особливо 
аеово він добрі стосунки з керівником театру «Творчість» 
б Люньє По (колишнім актором Антуана). | | 

Жем'є дебютував у виставі «Врятована Венеція» Т. Отвея в ролі 
Антоніо. В цій ролі він мав великий успіх. Потім була участь у виставі 
«Пелеас і Мелісандра» Метерлінка та в гротескній п'єсі А. Жарі «Король 
уб'ю». Усі ці вистави ставив О. Люньє-По, лютий «опонент» Антуана. 
Виконання ролі Короля Уб'ю принесло Жем'є особливий успіх. 

В інших театрах Жем'є доводилося грати нікчемні мелодраматичні 
ролі, які не давали простору для творчого зростання. Однак таке 
становище продовжувалося недовго. Вже 25 вересня 1897 року 
А.Антуан відкриває новий театр, який став називатися Театром 
Антуана. Він збирає вірних йому акторів. Жем'є з радістю відгукується 
на заклик свого вчителя. Жем'є займає в Театрі Антуана провідне місце. 
Він міцно засвоює принципи ансамблю, які утверджуються в роботі 
Антуана, він набуває творчої впевненості і вже через три роки, разом 
із двома іншими акторами, покидає цей театр. 

Антуана сильно зачепив вихід з трупи цих акторів, він назвав їх 
«зрадниками», але в щоденнику під датою 27 травня 1900 року записав: 
«урешті-решт, Жем'є, ставши актором першого плану, повинен був 
коли-небудь спробувати літати на власних крилах». Деспотичний ре- 
жисер Антуан, з гіркотою оцінюючи втрату хорошого актора, все ж ви- 
словлює надію, що коли йому вдасться стати директором Одеона (дру- 
гого державного театру Франції), то він передасть свій театр Фірмену 
Жем'є. Через шість років, коли Антуан перейшов в Одеон, так і сталося. 
Це було в 1906 році. 

Однак Антуан не до кінця розгадав свого учня. Він належно оцінив 
організаційні і творчі здібності Жем'є, але він не вгадав ті грандіозні 
плани театральних перетворень, які вже на той час визрівали у голові 
Жем'є. Якщо з катастрофи, яка зруйнувала «Вільний театр», Жем'є вий- 
шов таким же чітко спрямованим митцем, яким вже був, то Антуан став 
потроху поступатися модернізмові і у підборі репертуару, і в принципах 


Жем'є 
принесла 
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оформлення, і, головне, в Методах роботи з акторами. рені 
деспотизм Антуана став проявлятися все чіткіше і у піумконй кий 
див до повної неуваги А? творчості актора. Якщо Антуан РА 
но підпорядковував трорчюте актора задумові автора, то мереж. 
що актор є самостійний творець, який має функцію не тільнб Бе 
ка, а і пояснювача, тлумача ідеї автора. иразни. 
Отже, ставши режисером одного 3 найбільш бульварних ай 
театру Жімназ, 7 Жем'є отримує визнання «кращого» глядача рів ь 
Як він до цього ставиться, видно 3 ЙОГО КНИЖКИ, де він пище це 
учням, що «треба намагатися подобатися не ледарям і гультяям и 
що вони люблять лише банальне, фальшиве мистецтво». а 


Потрібно розважати і хвилювати народ. З розрахунком на народн 
го глядача, Жем'є намагається побудувати репертуар, але тут, у т . З 
Жімназ, він мусив рахуватися 3 вимогами дирекції і каси, він й 
був задовольняти смаки саметих «ледарів», яких так ненавидів. Їх необ. 
хідно було забавляти і розважати. І Жем'є покидає театр в тому ж таки 
1900 році і переходить У театр Ренесанс, де стає директором і художнім 
керівником. В нього була надія, що зосередивши всю владу у своїх руках, 
він зможе нарешті обновити репертуар, зробити театр загальнодоступ- 
ним і корисним для народу. Дещо йому таки вдалося зробити в театрі 
Ренесанс. Він поставив там серйозну п'єсу Еміля Фарба «Суспільна дум- 
ка», гостру п'єсу Золя «Тереза Ракен», кращу п'єсу А. Бека «Парижанка», 
сатиричну п'єсу «Біла жінка», а також першу п'єсу трилогії російського 
сатирика О. Сухова-Кобиліна «Весілля Кречинського». Йому вдається 
знизити ціни на театральні квитки. Однак він дорого заплатив за це. 
Глядач, який звик сприймати театр як пустопорожню «забаву», жорсто- 
ко помстився режисерові за намагання змінити його смаки. Каса театру 
швидко стала порожніти і тому, пропрацювавши в театрі Ренесанс лише 
один сезон (1901-1902), Жем'є змушений був покинути його. 

Жем'є покинув цей театр, але не відкинув своїх планів реформи 
французького театру. Невдачі не зламали його. Він твердо вірив у сус" 
пільне призначення театру. Він приходить до висновку, що «нема нічого 
більш гидкого, ніж зайняття мистецтвом задля збагачення». «Наші дра- 
матурги, - каже він Гзелеві, - мають тільки одне прагнення - заробляти 
гроші... Я не проти того, щоб актори чи письменники стали багатими, 
але це має приходити само по собі». «...В погоні за наживою більшість 
наших авторів культивують розпусту та порнографію.-. Для НИХ існує 
хише один аксесуар - постіль». Все це робилося працівниками театрів 


шо». 
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бто для глядача, ДЛЯ його запитів і потреб, однак Жем'є заявляв, 
наче оли я грав, на мене дивилися глядачі, але, граючи на сцені, я сам 
рія ачем і вивчав вплив драматургічного мистецтва на народ». І він 
б шов висновку, що для того, справжнього глядача, і треба працювати. 
В нього виникла ідея створення народного театру. Здійсненню цієї ідеї 
Жем'є віддав усе своє життя. | 

Покинувши у 1902 році театр Ренесанс, Жем'є працює актором і 
режисером у різних театрах Парижа. В 1903 році його запрошують до 
Швейцарії, щоб він організував народне свято під відкритим небом з 
приводу столітніх роковин входження кантону Во до Швейцарської 
Федерації. Це був значний досвід режисури масових вистав, який пізні- 
ше Жем'є продуктивно використав. 

у 1904 році він разом з дружиною Андре Мегар гастролює цілий мі- 
сяць у Петербурзі. Вони працювали у Михайлівському театрі, де в ті 
часи постійно грала французька трупа. 

Антуан, який став нарешті одним з директорів Другого театру 
Франції - Одеону, запросив працювати в ньому Жем'є, однак той 
відмовився, мотивуючи це тим, що він не хоче зв'язувати себе службою 
в казенному театрі. Він погодився виступити там лише за разовою 
платою. Однак саме в Одеоні він створив досконалий соковитий 
образ Філіпа Брідо в інсценізації Фабра роману Бальзака «Життя 
холостяка». Там же він з успіхом грає також барона де То у п'єсі того 
ж Еміля Фабра - «Роззолочені животи», спрямованої проти фінансової 
олігархії. 

У 1906 році Поль Жиністі, який разом з Антуаном керував Одеоном, 
був призначений на нову посаду і подав у відставку. Міністерство обра- 
зотворчих мистецтв призначило директором Одеона Андре Антуана. 
Антуан же передав керівництво Театром Антуана Фірмену Жем'є. 
21 травня 1906 року Антуан передав Театр Антуана Жем'є і записав у 
щоденнику, що «зустріч пройшла в дуже сердечній обстановці». 

Після того, як Жем'є став керівником Театру Антуана, він враховує 
гіркий досвід початку своєї роботи в театрі Ренесанс і вирішує побуду- 
вати репертуар таким чином, щоб за рахунок постановок, які прино- 
сять прибуток, ставити п'єси глибокі, змістовні. 

Жем'є не був антрепренером, але він відповідав за фінансове стано- 
вище театру, тому до кінця відчув силу суперечностей між становищем 
художнього керівника і директора. 


Жем'є-митець був невдоволений тим, що Жем'є-директор допускав у 


Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ чайн М 
никре Уго 

'єси певноготатунку, а Жем'є-директор часто побоювався Певн 

театр п'єси пе Жем'є-художника. Однак можна сказати, що з 

екстеринети адля самого успіху. У своїй книзі (глава «Єванте - ке 
зкрту він прямо говорить зрроріно фа 7 Чого він вартий 
Я не шукаю його. В кожному разі, я Р Здаю йому ж НОГО 
.Що ж стосується мене як директора... ТО Я змушений боятися 

ріданення е через це страждає каса». Ї далі додає: «А Втім... плюю 
правом оливки задля ідеї, а не на потіху натовпу», ча 
це! Треба ке громадянський принцип Жем'є пронесе через усі пере. 

цех ебреннх які траплялися на його довгому творчому Шляху. 
о керував Театром Антуана п'ятнадцять відповідальних авоо. 
й і ві пішла вже випробувана п'єса Б. 

У першому сезоні відразу 

«Суспільне життя». Потім Жем є ставить «Анну Кареніну». 
новка викликала в Парижі вай рарвнсвой Дуже вдало гр 
пара - Жем'є і Мегар (Кареніна і Анну). Чудово були зроблені реаліс- 
тичні декорації художником Бергеном, винахідливо були розроблені 
масові сцени. Дуже вражала і сцена самогубства Анни, там вдало були 


застосовані світлові та шумові ефекти. Утвердившись як режисер- 
постановник, Жем'є ставить в перші роки «Перемо (де 


жці» Фабра 
мова йшла про брудну боротьбу за міністерський портфель), «Сезар 
Біротто» (за О. Бальзаком) і особливо добре скроєну п'єсу Луї Беньєра 
«Папільон», прозваний «Справедливим Ліонцем». Там був дуже вдало 
написаний образ робітника-каменотеса. Це була одна з найкращих ро- 
Хей Жем'є. Висока моральність людини з народу тут була протиставлена 
тому суспільству, у якому почуття і принципи стали предметом торгу. 
У січні 1910 року Жем'є нагороджують орденом Почесного Легіону. 


На той час це була надзвичайна подія в царині театрального мисте- 
цтва. 


Фабра 
Ця ПОста- 


ала сімейна 


У 1913 році режисер Ф. Жем'є і 
вить на французькій сцені ( 
ри Шекспіра) «Гамлета», Ві 
О. Люньє-По та деякими ак 
була утвердилася думка, щ 
ЧУЗЬКИМ національним ха 


де на надзвичайний ризик, він ста- 
на якій майже не йшли драматичні тво- 
н ставить цю виставу разом з режисером 
торами його театру «Творчість». У Франції 
о творчість Шекспіра не гармоніює з фран- 
рактером і сценічним мистецтвом. Жем'є 
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ість» (Ф. Глу, Ж. Фюзьє і Ж. Сойяр), а Гертруду Емілія Дюкс, 
« ворчі стане видатною актрисою театру Комеді Франсез. Сталося 
А утвердив на французькій сцені драматургію Шекспіра. 
так, Щ блискуче грав Петруччіо в «Приборканні норовливої» та свою 
Він сам Ол оль - Шейлока у «Венеціанському купці». Жем'є належить 
п пн організації Шекспірівського товариства у Франції. 
7 ; ; | 
ие початкового періоду праці Жем'є у Театрі Антуана відноситься і 
р еалізація найбільш сміливого його проекту. Мова йде про ор НА 
Національного пересувного театру. Практично це виглядало так: про- 
тягом чотирьох літніх місяців по провінціях Франції мандрувала трупа 
Театру Антуана, маючи розбірну сцену, портативні декорації, а також 
костюми, реквізит та інші атрибути сценічного дійства, і давали виста- 
ви в малих містах і селах, куди до цього часу не доходила театральна 
культура. вого с 

Вистави давалися іноді навіть під відкритим небом. Це було значне 
нововведення, яке давало й певні матеріальні прибутки та вносило 
культуру в маси. Жем'є вважав, що такий театр має тисячолітню 
традицію і тут же в нього виникає ідея створення Національного 
Народного театру. 

За час Першої світової війни 1914-1918 рр. Жем'є розгортає роботу 
Шекспірівського театрального товариства, до якого входили не лише 
люди театру, а й дипломати та державні діячі; Жем'є залучав сюди та- 
кож поетів і письменників, щоб вони робили добірні переклади драма- 
тичних творів Шекспіра. Розгортаючи діяльність Шекспірівського то- 
вариства, Жем'є мріяв про тісніші культурні зв'язки Франції з Англією, 
де можна було б пропагувати твори французької класики - Корнеля, 
Расіна, Мольєра. ... Розвиваючи цю ідею, він починає виношувати ще 
сміливіший проект - створення Всесвітнього театрального об'єднання 
(ця ідея була реалізована Жем'є в 1926 році. Вона дала поштовх у піз- 
ніші часи створити ІТІ - Міжнародний Інститут Театру). 

Для підтримки Шекспірівського товариства Жем'є ставить у 
Театрі Антуана одну за одною три шекспірівські п'єси: в 1917 році 
«Венеціанського купця», у 1918 «Антонія і Клеопатру», а слідом за цією 
п'єсою «Приборкання норовливої». Це були кращі режисерські та ак- 
торські досягнення Ф. Жем'є. 

У післявоєнні роки наступає період найбільш широкої та ак- 
тивної діяльності Жем'є. Він використовує величезне приміщення 
Зимового цирку і ставить у ньому масові видовищні вистави. Спочатку 


тру 
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Частино Зруга 
«Едіп - цар Фів» (переробку Сен Жоржа де Буельє), де грає з ве 
успіхом царя Еділа, а потім «Велику пастораль» Елема і д'Єстока 
Остання постановка була здійснена разом з Гастоном Баті. Рух з 
кількості статистів давав особливий зв'язок сцени і залу. Цією виста 
вою Жем'є мав намір розпочати цілу серію «Вистав Старої Франції», бе 
тою яких була пропаганда фольклору різних областей країни. Однак ця 
ідея тільки підштовхнула Жем'є до реалізації створення Національного 
Народного театру (Те Треаїте пабіопа! рорціаіге, ТХІР), Жем'є довело- 
ся докласти багато зусиль, щоб зробити цей театр державним, бо без 
державних субсидій втримати такий театр було неможливо. І він свого 


ЛИКимМ 
(1920), 
начної 


домігся. 
11 листопада 1920 року масовим видовищем «Марсельєза» відкрився 


театр ТМ. Вперше мрія багатьох культурних діячів Франції здійснида- 
ся. Це був четвертий державний національний театр Франції. Першими 
трьома були: Гранд-Опера, Комеді Франсез і Одеон. ТКР отримав ве- 
личезне приміщення - зал Трокадеро, навіть опалювання якого було 
великою проблемою, а ставити драматичні вистави в ньому було неви- 
гідно. Жем'є встановлює низькі ціни на квитки, а все ж таки масового 
відвідування глядача не може домогтися. Він наштовхується на непере- 
борні перепони, які створювали бюрократи і фінансові ділки, йому не 
вистачає грошей на утримання приміщення, на виготовлення декорацій 
і костюмів, на оплату праці акторів. Національний Народний театр не 
був по справжньому підтриманий і демократичною інтелігенцією, од- 
нак його режисер і директор зумів його дотримати до кінця своїх днів, 
який стався у 1933 році. Однак проблема такого театру не загинула. 

Після Другої світової війни він відродився як міфічний Фенікс і на 
його чолі став новий послідовник ідей Жем'є - режисер Жан Вілар, 
який приніс славу театрові ТМІР, керуючи ним з 1951 по 1963. Він ви- 
користав сміливі і далекоглядні плани свого попередника, однак в ца- 
рині театральних шукань він пішов шляхом інших режисерів - митців 
знаменитого «Картеля», хоч надав їхнім творчим досягненням нового 
несподіваного сенсу. 


умі, РЕЖИСУРА МАР'ЯНА КРУШЕЛЬНИЧЦЬКОГО 


десять років акторської праці Мар'яна Михайловича Кру- 
шельницького В театрі «Березіль» вивели його майстерність на значну 
висоту. овели, що цей творчий діяч здатний вирішувати неповторно 
їз ен складні мистецькі завдання. Навіть тоді, коли на вистави 
Леся Курбаса сипалися зловісні удари критики, ніхто не піддавав сум- 
ніву досконалість праці Крушельницького-актора у таких виставах як: 
«Народний Малахій», «Диктатура» чи «Маклена Граса». Видно було 
самостійність мислення цього актора, його невтомний пошук невідо- 
мого і наснагу практичного втілення сценічного образу. Він був дійсно 


провідним майстром «Березіля», його любили і визнавали колеги по 
роботі. 


Мабуть тому, надмірно розтривожене подальшим рухом театру до 


творчих висот, керівництво українського наркомату освіти відважило- 
ся доручити «бразди» правління театром не тільки видатній особистос- 
ті в естетичному розумінні, а й в етичному, 
обов'язків мистецького керівника театру. 

М. Крушельницький, не без важких роздумів, 
зицію словом «спробую». Він сказав так, певно, 
шити ризик відповідальності за справу, 
між працею режисера і актора. Два роки 
ії лише восени 1936 року отримав переконливу перемогу, поставивши 
п'єсу Марка Кропивницького «Дай серцю волю, заведе в неволю». 

Видатний діяч української культури Лесь Танюк, випускаючи у 
Москві в 1974 році 


, Тобто у розквіті брежнєвської «епохи», досліджен- 
ня про життя і творчість свого вчителя - Мар'яна Крушельницького 
тривожився, чи удасться йом 


у розкрити всю складність суперечливої 
натури свого вчителя... 


Ми тепер знаємо, що в сім 
АУмки, які хоч у чомусь відріз 
саме такі думки у Леся Танюка, 
і актора М. Крушельницького, 


Режисерська доля М. Круш 
ситуації - 


після зняття з Леся Курбаса 


відповів на цю пропо- 
не для того, щоб змен- 
але тому, що уявляв різницю 
він уперто долав цю дистанцію 


десяті роки важко було висловлювати 
нядися від офіціозної нормативності, а 
як вірного учня і послідовника режисера 
були. 

ельницького складалася у дуже складній 
у період виникнення та утвердження т. зв. «Соціалістичного 


й ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
зо ЧОЙКОВСЬКИМ 
Дмитро 


Частина друго 


ізму»» коли театр «Березіль» волею «партії та УРЯДУ» був позб 
реалізму» ка і керівника - Леся Курбаса, коли від Цього 
ний його засновни ї перебудови» його творчості. 
виматали рожа хні цього процесу подібна перебудова 
На політичній над орчих душах колишніх «березільців» 
не відбуватися; - у ки канули в Лету. Саме про щось важ 
передні творчі ЗАО У 1974 році говорити було не легше, н 
здобуте «Березілем», У 
ків дя ведучи свою розповідь про різні режисерські стежки, Мене 
з ога, чи зумію я подолати в певному розумінні те Став- 
також бере трив ницького - режисера перебудовного періоду Та на- 
лення до М. Крушель вбадуннн поралономо ровені українсько. 
віть і п Усі, хто жив і працював у ті часи, добре знають, 
у: овен ступати, щоб не загубити велику справу розви- 
анкавнеценя театру. Застосовувалася черви че по слідування 
поведінки святого Себастіана, що було відобр у художній 
рони увагу на те, що вже будучи художнім керівником 
Харківського театру ім. Т.Г. Шевченка М. Крушельницький не послі: 
шав ставити нові вистави, хоч стосунки з новим прогресуючим у дусі 
часу драматургом О.Корнійчуком були прихильні. Режисери виховані 
М. Курбасом (Б. Тягно, Л. Дубовик, В. Скляренко) сміливо проявляли 
свою професійну вмілість, а три вистави М. Крушельницького постав- 
мені у 1935-36-х роках («Принц Лутоня» за В. Курочкіним, «Портрет» 


О. Афіногенова та «Глибока провінція» М. Свєтлова) не знайшли по- 
трібного відгуку у глядача. 


ЗВле. 
Театру 


не МОгла 
Не Всі по. 
иве, Цінне, 
їж сорок ро- 


Створилася складна ситуація всередині театру, і потрібна була воля 
режисера, щоб подолати це становище. Мар'ян Михайлович проявив 


цю волю і творчу винахідливість, бо 7 вересня 1936 року у Ленінграді 
на фестивалі радянських театрів з'явилася нова постановка української 
класичної п'єси, яка дійсно мала велики 


й успіх і у глядача, і у критики, 
ії у партійного керівництва. У театрі Л.Курбаса час від часу йшли ви- 
стави українських клас але сам він їх ніколи не ставив. 
Уже о відійшов від традиції свого по- 
зробити. З іншого боку, він про- 
іливість - перетворив традиційну 
гріхи і покаяння сільського багатія- 
у соціально-драматичне сказання 


ичних авторів, 
новий керівник театру смілив 
передника, що украй необхідно було 
явив характерну для Л. Курбаса см 
мелодраму М. Кропивницького про 
Тульвіси - Микити Старостенка 


Вр ьнцьь ьо і Й 


вьойИньььь на 
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ьний подвиг простого сільського бідаря-наймита - Івана 
про вазі здатного жертвувати своїм життям заради щастя близь- 
Непокритог?» ей. І зробив він це смислове, ідейне переакцентування 
ких ЙОМУ бої кій - він вилучив зовсім з вистави останню дію, яка 
изикованим а мелодраматичне забарвлення. Він зосередив всю увагу 
особливо ро атогранному характері Івана - парубка веселого, жартів- 
б кнанайно теплого у стосунках з людьми -- на людину високої 
во 
моральної проби. . . 2 
Це був, напевно, також найкращий зразок акторської майстернос 
ті М. Крушельницького. Цей образ був опорою успіху М. Крушельни- 
цького-режисера. й 
Хто читав п'єсу М.Кропивницького «Дай серцю волю, заведе в не- 
волю» може в цьому місці запитати, а що за вчинок заподіяв Іван 
Непокритий, що режисер віддав йому таку шану? Іван умів радіти, коли 
в інших людей на його очах складається щастя... Його друг Семен по- 
долав ряд перешкод і одружився з коханою дівчиною Одаркою. Однак 
щастя їхнє тривало недовго. Прийшла вимога Семенові йти в солдати. 
А до війська тоді брали на кільканадцять років, пропадало все молоде 
життя. І ось бідний сирота Іван Непокритий, люблячи свого друга, йде 
замість нього в солдати. Режисер робив наголос на цьому альтруїстич- 
ному вчинкові. 
Цей вчинок став центральним у концепції вистави. Вистава ввійшла 


твердою ходою до репертуару театру ім. Т. Г. Шевченка, і навіть бага- 
то років пізніше М. Крушельницький повто 
ім. І. Франка. 


Однак те, що вразило так глядачів фестивалю, не зовсім влаштувало 
деяких українських критиків. Вчинок режисера став певним викликом. 
Адже п'єса М. Кропивницького мала назву, 
ві, а тепер, без другої половини назви п'єси, 


отже твір М. Кропивницького втрачав свій п 
актуальним, 


блема стос 


рив її в Київському театрі 


яка відповідала її сюжето- 
загубився головний герой, 
опередній зміст, хоч ставав 
відповідним до тенденцій часу. Виникла дискусійна про- 
унків режисера й автора, яка в наш час ще також не знайшла 
належного вирішення. 

Межі втручання режисерів у авторський текст дуже амбітні, хиткі, 
особливо це стосується поводження з класичними авторами, які вже 
аж ніяк не можуть себе захистити. Лесь Танюк у вище згаданій книзі 


стає на бік М. Крушельницького, відзначаючи його творчу сміливість і 
принциповість. 


ний ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
ково 
Дмитро Чойк 


. 


3 вистави «Дай серцю волю, о В неволю» і починається Особли 

з режисерський театр Мар'яна Крушельницького. - 
б лідник творчості свого вчителя рано ДОСИТЬ відважно загаль. 
нює підвалини його законам ЯКІ ВІН ає «трьома китами режи. 
серської майстерності» Це: 

-- історизм мислення; о 

-- пристрасна громадянська ідея; 

- зорова форма її вираження. | 

Такі твердження Х.Танюка мають значну вагу, тому що він «зростав 
підвпливом М. Крушельницького вже після 1958 року і його пові домен. 
ня більш переконливі, ніж інші офіціозні друковані джерела. Наприк ад, 
у другому томі підручника «Український драматичний театр», який був 
виданий у 1959 році (1), повно ортодоксальних, політично спрямованих 
тверджень. Все, що було до перебудови роботи Харківського те 
піддається осудженню, а те що було «після того» - було чудово; партія 
повела М. Крушельницького вірним шляхом, він «усвідомив», зайняв 
вірну «патріотичну платформу», яка вивела театр із кризи й показала 
справжні творчі можливості шевченківців. 

Перебудова роботи колишнього «Березіля» насправді була скла дні 
шою. Деякі актори навіть покинули театр. З репертуару були виключені 
такі вистави як «Народний Малахій», «Мина Мазайло», «Маклена Граса» 
М. Куліша, навіть «Диктатура» Ї. Микитенка, хочці п'єси добре сприйма- 
хися глядачем. Та й сам М. Крушельницький позбавився досконало зро- 
блених ролей(цього загально не заперечувалося). Мар'ян Михайлович 
зрештою отримав нові хороші ролі - боцмана Бухти (у «Загибелі ес- 
кадри») та лікаря Бублика (у «Платоні Кречеті» О. Корнійчука). Однак, 
поставлені ним п'єси - «Портрет» О. Афіногенова та «Глибока провін- 
ція» М. Свєтлова не мали успіху у глядача. Справжня творча перемога 
театру прийшла лише у вересні 1936 року на Міжнародному фестивалі 
радянських театрів, Є й інші свідчення про роботу театру в той час. 

Режисер театру ім. Т. Шевченка Л. Дубовик згадує про цей період 
так: «Перебудова нашого творчого колективу почалася з повернення 
ча нашу сцену глибокої життєвої правди. Ми звернули наші погляди 
бор Станіславським найбільш досконалих засо- 
і почуттів сучасної б рай на сцені для передачі жиаи думок 
зі скарбів МХАТ, причому лона ві по зи" почерпнули в ціділни 
«Велике в малому», як ролу Зла не як «маленьку правду», а як 

ромадянського значення життєвих 


атру, 


| 
| 
| 
| 
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за правдивим розкриттям життя образу дійової особи». (Можна 
явищ ти, що і курбасівське акторське перетворення вимагало пе- 
тут ува життя у вагомий факт мистецького узагальнення, мис- 
зак онцентрації явища.) 
аео рані далі пише так: «З цим тісно пов'язане питання засвоєння 
м є Зю дщини МХАТ принципу самостійності природи театрально- 
го мистецтва, яке, на думку К.Станіславського, «дозволяє вам підходи- 
ти до ролі від-- Життя а не від авторських ремарокене від умовностей, 
що в'їлися, і штампів. Це дозволить вам бути самостійними у ваших по- 
глядах на образ. Коли ж ви будете керуватися лише вказівками Книжки, 
то не виконаєте потрібного завдання, бо сліпо цілком підкоритесь авто- 
рові, понадієтесь на нього й будете формально повторювати слова його 
тексту, перекривлювати його образи, його чужі вам дії, замість того, 
щоб творити свій образ, аналогічний з образом автора». («Театр», Хо 8 
1949, с. 9). 

Режисура Харківського театру ім. Т. Шевченка в часи т.зв. «перебу- 
дови» намагалася зберегти цей принцип. 

Зрештою, такого підходу до творчості дотримувався і О. Таїров. 
Згадаймо його визнання в театральному мистецтві «двох реаль- 
ностей» - «малої» і «великої», тобто реальності створеної драматур- 
гом, автором п'єси і широку об'єктивну дійсність, яку повинен брати до 
уваги режисер-постановник п'єси. Лесь Дубовик у вище згаданій статті 
пише, що про це ж говорив і В. Немирович-Данченко: «..театр повинен 
бути вільним, тобто в нього повинно бути вільне ставлення до драма- 
тичного твору, не перевантажене традиційністю театрального мисте- 
цтва»... і далі: «Мені потрібен глибокий аналіз закладеного в «Лихові 
через розум» побуту, мені потрібні фарби цього побуту, але я розглядаю 
цей побут сьогоднішніми очима, а не очима того глядача, що для ньо- 
го театр був хорошою розвагою або мистецтвом для мистецтва 
може бути, щоб це не сприймалося на моєму сприйманні ( 
сту О. Грибоєдова». 

Режисура Мар'яна Крушельницького в своєму глибокому сенсі за- 
вжди дотримувалася перетворення факту життя у факт мистецтва. 
Він зумів опоетизувати просту маленьку людину. Його вистави були 
складні: піднесені і прості, філософські, узагальнені і багатогранні у 
своєму конкретному мистецькому опрацюванні. Його називали ре- 
жисером-поетом і режисером-філософом. Його добре знали театрали 
не тільки в Україні, а й за її межами. Варто послухати, що говорив про 


7 


відчутті) тек- 


яковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ 
Дмитро Чойковс а , 
о 
М. Крушельницького головний режисер Московського бана 
| - 
Борис Іванович Равенських. кар 


Відповідаючи на запитання «що вражало в Мар'яні Кк 


ницькому?»» Равенських висловлювався так: «...Передусім самоб ель. 
та сучасність. Навіть такі, здавалося б далекі від нашого час Ок 


підняті в «Ярославі Мудрому», «Богдані Хмельницькому» а 
разом», режисер умів наповнювати гострим відчуттям сучасності, - ік 
мушувати хвилюватися, переосмислювати звичне. ри- 

Як художник М. Крушельницький був глибоко гуманістич 
кратичним, він безмежно любив свій народ, його історію, 
та народну творчість у всіх її виявах. 

В цьому була мудрість митця, не начотницька, не позичена з к 
а істинна, природна... у своєму таланті він був глибоко природн 
давалось йому напрочуд просто і легко. 

Увібравши в себе все краще, що було в українському театрі до ньо- 
го, М.Крушельницький пішов далеко вперед за межі загальноприй- 
нятих уявлень про мистецтво. Я хочу говорити про Мар'яна Кру- 
шельницького філософа, про Крушельницького поета. Я хочу говорити 
про М. Крушельницького режисера, який поєднує у собі талант яскра- 
вого постановника з умінням надзвичайно тонко, з психологічного 
боку, працювати з актором. 

г Сьогодні стало модним жонглювати словами «інтелектуаль- 
ний режисер». Дехто взяв собі їх на озброєння, щоб приховати власну 
безпорадність і невміння емоційно впливати на глядача. Вилучивши 
з тексту саму його суть: театральність, пристрасність, щирість, 

задушевність, чари прекрасного в людині, подібні режисери-нігілісти 


замінили спілкування з глядачем порожнім фразерством, теревенями 
про розумні речі... 


ним, демо- 


нижок, 
имі Все 


Для мене ж М. Крушельницький взірець справді інтелігентного ак- 
тора й режисера, в якому висока напруга емоції поєднується з режисер- 
ським темпераментом аналітика, вченого, дослідника». 

Бажаючи відтворити вірний образ творчої діяльності та громадян- 
ського і етичного обміну видатного режисера і актора, ми вдаємося не 
хище до загальних фактів його життя та творчості, але й до спогадів тих 
людей, які близько контактували з ним у співпраці та співжитті. 

| у цій розповіді вважаємо за доцільне використати друкова- 
м, Матеріали режисера, який працював під керівництвом Мар'яна 
Михайловича - Романа Черкашина, найближчого друга ЖИТ" 


предтечею 


ПРА ти АЕН 


ХМІ, РЕЖИСУРА МАР'ЯНА КеУШЕЛЬНИЧЬКОГО 


- 


ра Євгенію Петрову та обдарованого учня педагога 

исе 

о ельницького 7 Леся Танюка. 

ерше побачив його - молодого актора, але вже справжнього 

й о неніного мистецтва - у 1925 році на сцені театру «Березіль». 

ба М. Крушельницького підкоряли яскравістю. Здавалося, 

ін ніби створений природою для сміливої ексцентрики. 

і сени 1928 року мене було зараховано до акторського скла- 
о . . . . б . 
Березіля» У Харкові. Відтоді я міг спостерігати творчість 
« 


Щи Крушельницького вже на самій сцені або з-за куліс, міг стежити за 


ним і під час вистав, іна репетиціях. Вже тоді мене вразила разюча не- 
схожість між яскравою театральністю, темпераментною емоційністю, 
дотепністю сценічних образів М. Крушельницького-актора і його люд- 
ською вдачею в житті... Цей березільський актор тримався так стримано 
і просто, ПОВОДИВСЯ З усіма так коректно, що ставало очевидним - пе- 
ред нами людина високої культури, душевно глибока з надзвичайно сер- 
йозною і відповідальною життєвою програмою. 

Мабуть у всьому багатогранному творчому житті М. Крушель- 
ницького не було такого відповідального етапу, як праця над п'єсою 
«Дай серцю волю, заведе в неволю»... 

Зрілий на той час (1936 рік) мистецький талант М. Крушельницького 
заблищав у цій виставі новими фарбами. Саме в той час ім'я 
М. Крушельницького - режисера міцно ввійшло до «великої режисури», 
а образ бідного наймита Івана Непокритого, який став центральним у 
п'єсі завдяки її режисерській сценічній інтерпретації як народної драми 
з гострим соціальним конфліктом, а не як традиційної любовної мело- 
драми - став для М. Крушельницького - актора тим, чим пізніше став 
образ Миколи Задорожного з драми «Украдене щастя» для А. Бучми. 

Спільна режисерська праця над багатьма виставами Харківського 
театруім. Т. Шевченка щільно зблизили мене з Мар'яном Михайловичем. 
Готуючись до репетицій, він майже нічого не записував, не складав 
довгих експлікацій та режисерських письмових розробок, не креслив 


на папері мізансцен. Усе потрібне для майбутньої вистави трималося у 
нього в пам'яті. 


ТЯ 
м. Круш 


май 
Сценічні образи 


Цілісний образ вистави та всі образи персонажів він схоплював 
якось інтуїтивно. Перше найсвіжіше враження, безпосереднє емоційне 
сприймання п'єси майже ніколи не підводило його. 

А проте склад його розуму був помітно аналітичний. Він любив і ці- 
нував лаконічність точних формувань, домагаючись чіткості у визна- 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ 


Частина М 
Уга 


ченні ГОЛОВНИХ принципів постановочного задуму. Тільки там. 
визначення він занотовував на папері гострим ікуретньной оротк 
Критична перевірка ІНІОУЄЕИРНО відчутого, схопленого відраз Поче | 
образу, створювала той синтез, що дозволяв Круше АБнибйкої цілісного 
чайно впевнено і на високому професійному рівні творчо п МУ надзви, 
Мар'ян Михайлович був переконаний, що сучасний они, 
сер не може не бути передусім митцем-мислителем. Докджи - режи. 
репетиції Мар'ян Михайлович тотувавоя надзвичайно р о пу 
здавалося, що він як режисер під час репетицій працює перен. и 
ровізаційно: Насправді було не так. Усе було ним заздалегідь - імп- 
но, внутрішньо визначено, сформульовано і зафіксовано в А о 
пам'яті. Знайдені на репетиції деталі допомагали виявленню і с ; 


образу. 
Працюючи з актором Мар'ян Михайлович багато не розмовляв 
, 


довгих балачок про п'єсу та її образи не вів. 

Його творчим кредо був чіткий режисерський принцип: поставити 
дійові особи в такі обставини такі мізансцени та пластичні ракурси, 
надати кожному дійовому епізодові такий темпоритм та загальний ма- 
люнок, який сам ло собі збуджував би емоційну природу акторів, роз- 
кривав образну тему. 

Мар'ян Михайлович не визнавав у театрі пасивної ілюстрації сюже- 
ту п'єси і поверхового копіювання життя. - Сценічна майстерність, - 
говорив він, - починається поверхом вище - 3 образного розкриття 
в сюжетних колізіях дійової теми. Ще вищий поверх - реалізація в 
образах ідейного задуму п'єси та вистави. 

Працюючи з М. Крушельницьким над режисерською розробкою 


майбутніх вистав як його асистент або співрежисер, Я обов'язково зу- 


стрічався з ним перед кожною репетицією нової сцени. 
Просторова уява і пам'ять були розвинені у М. Крушельницького 
винятково. Нічого не записуючи і не креслячи на папері, він пам'ятав 
розташування і динамічний рух по складних сценічних магістралях 
десятків індивідуалізованих персонажів, учасників яскравих масових 
сцен. Найменше порушення загальної пластичної та музичної гармонії! 
в масових сценах він помічав так, як помічає і не пропускає талановитий 
диригент будь якого відхилення від партитури навіть при одночасному 
звучанні десятків інструментів. 
Любов М. Крушельницького до виразної сценічної форми» сповне" 


ХМІ. РЕЖИСУРА МАР'ЯНА КРУШЕЛЬНИЦЬКОГО 


змістовності, сягає часів «Березіля» - режисерської та 
3 
ішньої 
- школи Л. Курбаса. й 
зберіг Мар'ян Михайлович прагнення сполучати гли- 
Я . . 
нави зміст сценічних образів з яскравою театральною, 
умовною сценічною формою. 


ідливість у виборі й створенні засобів образної вираз- 
7 нах 
Його ви 


евичерпною. , з 
ності Канни фізичні й душевні, М. Крушельницький віддавав теа- 
Всі СВОЇ ' 


альних пристрастей чи захоплень 

трові без останку. Ніяких чюнре зано повну Олексіївною 
ього не було. Жив він уд 

В скромно і просто. 

о зі і ості і колективізму був покладений ним в осно- 

Принцип колегіальн . | 

«альності театру. Без глибокого взаєморозуміння з провідною час- 
ар оперенні без найактивніших учасників у творчому процесі най- 
рен однодумців - Л. Дубовика та Б. Норда, акторів І Мар'яненка, 
Д. Антоновича, О. Сердюка Ф. Радчука, В. Чистякової, С. Федорцевої, 
Є. Петрової - чи піднісся б до такого великого масштабу режисерський 
талант М. Крушельницького?». | 

Мар'ян Михайлович як режисер завжди тяжів до п'єс складних, 
масштабних, романтичних і філософських. Він любив ставити україн- 
ську, російську та зарубіжну класику, проблемні п'єси сучасних укра- 
їнських авторів. Тільки в театрі ім. Т. Шевченка він поставив біля 25- 
ти п'єс, в Києві поставив 8 вистав у театрі ім. І. Франка, одну в опе- 
рі та дві вистави в оперній студії. Охопити всю постановочну роботу 
М. Крушельницького в одній статті неможливо, тому ми обмежимося 
лише трьома виставами, про які розповідають сучасники і близькі до 
режисера люди. 

Артистка Харківського театру ім. Т. Шевченка Євгенія Петрова веде 
хвилюючу розповідь про постановку «Грози» О. Островського, у якій 
вона грала роль Варвари. «..Відбувається перше читання п'єси. Читає 
режисер. Він намагається читати «нейтрально», але як актор від голо- 
ви до ніг, він не може стримати свого ставлення до подій і персонажів. 
І вже задовго до виходу на площадку, актори починають проникати в 
, суть характерів... Він міг би легко зіграти кожну роль, проілюструвати 

и, але цього ніколи не робив, бо багато довіряв акторові, заохочував до 
розкриття власних сценічних можливостей. 


. У«Грозі» (художник Д. Власюк) майже всю сценічну площадку вшир 
і | вверх займала круча над Волгою. Це місце набирало значення висо- 


ості - Й 


7 шпяхИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ УРАН 
на 9 
Руго 


му значенні, коли з'являвся на ній міс 
моу виходила Катерина. Під час поворот Цевий 
ілософ-са - обгородженого парканом з грубезного кал Кола, 
ще - «фортеця» свавільного дикунства Ка уж 


до яру видно було схил, увесь яск 
квіточками, ніби велетенська зи 
Щ- 


ми вб вально 
кК дібін ЧИ 


Протиснувшис» у своїх пишних спідницях крізь хвіртку, Варвара 
скочується ПО горі - ВНИЗ ДО Кудряша. Її накрохмалені спідниці 

яже всю колоду, на яку з розгону сідає 
з виглядом королівни. Мовляв, нема 


бов і підождати може. 
ся на самісінький край парашутів 


ь і поступово все ближче і ближче підсувається до Варвари. Під 
цена йде легко, ніби сама собою. Варвара й оком 


стримана й холодна--: ТІЛЬКИ ніжкою у тугому чо- 


час наш - ЛЮ 
Нетерплячий Кудряш вмощуєть 


спідниц 
загальний регіт залу С 


не моргне - така вона 
бітку туди СЮДИ поводить» 

А ось інша картина 7 побачення Катерини 3 Борисом. Вона теж 
відбувається В ЯРУ під горою, майже на тому місці, де була Варвара 
з Кудряшом. Але якої поезії набирала ця сцена, якоюсь урочисто- 
тривожною, душевною вона була. Нічне освітлення до невпізнання змі- 
нювало сценічну площадку: Зникала яскрава з квіточками зелень гори. 


Вона ставала оксамитово темною. Місячне сяйво висвітлювало бані 
що виднілися здалеку. Десь 3-3 Волги долинала мелодійна гра 
широка тужлива пісня. На кручі У світлій хустині стояла 


церков, 
спів, що тривожив її душу: - ЙТИ ЧИ Не йти 


на гармонії - 
Катерина, вслухалася У на 


на побачення з Борисом. 
А музика все наростала Й наростала. --: Сцена Катерини (а'її прекрас- 
но грала Валентина Чистякова) завжди завершувалася бурею оплесків. 


Навіть актори, учасники спектаклю, щоразу збиралися за кулісами. Всі 
компоненти театру: простір, світло, музика - творили виразну мізанс" 


цену. Все допомагало акторові створювати образ». 

Значний успіх вистави «Гроза» зміцнив авторитет М. Кру- 
шельницького як постановника і він ще більш енергійно почав розгор- 
тати свої творчі шукання. 
орівнлірм: ельницький» 1 М. Крушельницький так захопив" 

рав матеріал до постановки і поїхав з ним на курорт У 


В о 


ХМ. РЕЖИСУРА МАР'ЯНА КРУШЕЛЬНИЦЬКОГО 


Кисловодськ, щоб підготуватись до зуст 
очатку нового сезону. Разом з ним поїх 

п 

цював тоді асистентом режисера. 


М. Крушельницький дуже сумлінно ставився до постановки істо- 
ричних п'єс, прискіпливо вивчав епоху, 


народів. Він залюбки вдавався до французької літератури, ставив 
О. Бальзака («Євгенія Гранде») та В. Гюго («Марія Тюдор») 
При постановці нових вистав, він особливо уважно ставився до дру- 
жини Л. Курбаса В. Чистякової, до тих двох акторів, які 5 жовтня 1933 
року, коли колегія Народного Комісаріату освіти знімала Леся Курбаса 
з роботи, намагалися захистити його. 
Потрібно було мати мужність для цього, 


яльність Мар'ян Михайлович почав розгортати в ті роки, коли почали- 
ся сталінські репресії, коли в мистецтві запанував новий напрямок так 
званий «соціалістичний реалізм». 

В роки війни М. Крушельницький поставив 
них обставинах три вагомі драматичні тво 
К. Симонова, «Навала» Л. Леонова і «Фронт» 

У 1946 році на сцені шевченківців з'яв 


Ї. Кочерги. В. Русанов пише, що ще в 1944 році прочитавши цю п'єсу 
М. Крушельницький захопився нею і запропонував художній раді те- 
атру включити її до репертуару. Постановка ця була визнана значним 


досягненням українського театру і нагороджена Держаною премією. 
У книзі В. Русанова сказано: «Романтична 


вала режисерові філософською складністю, 
гедійно напруженими ситуаціями. Вона в 
стилеві шевченківців і винятково вдало р 


виконанні: Ярослав - І. Мар'яненко, Микита - О. Сердюк, Індігерда - 
Є, Федорцева, Свічкогас - Є. Бондаренко та інші. П'єса да 
можливості для постановки масових сцен. 


Однак цей драматичний мате 
підготовки режисера- 


засобами показати на 
була та далека доба де 
СЬКИЙ князь Ярослав, 

А які були в наши 
музика? Перед М. Кр 


річі з акторами вже з самого 
ав і Роман Черкашин, який пра- 


соціальні і національні рухи 


тому що режисерську ді- 


у надзвичайно склад- 
ри - «Російські люди» 
О. Корнійчука. 

ився «Ярослав Мудрий» 


драма 1. Кочерги імпону- 
об'ємними образами, тра- 
ідповідала постановочному 
озподілялася в акторському 


вала широкі 


ріал вимагав нелегкої, багатогранної 
постановника. Виникали питання: «... як, якими 


сцені сиву давнину - Київську Русь, - яка вона 
в'ять століть тому? Яким він був, великий київ- 
якого історія назвала Мудрим? 

х далеких предків звичаї, обряди, побут, культура, 
ущшельницьким постала чи не найскладніша за всю 


юю п 


ху РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Дмитро чойковськИЙ щі Частино Фруг 
а 
його режисерськУ практику проблема: яким чином «підняти» цей то 
брилу» за її художньою масштабністю? Вір, 


сцо почав досліджувати далеку минувшину. В його записни 
ць істориків про давню Русь.. довелося Щ 

атуру, поїхати майже на місяць у Київ, С 
бувати храмі Київської Русі - Софійському соборі, в 
Києво-Печерській Лаврі, В місцях, пов'язаних із стародавнім «горо- 
дом Ярослава»; замалювати Й занотувати дещо з музичних експонатів, 
тися з автором п'єси, продумати 


А ще не ОДИН раз зустрітися й поради 
оформлення спектаклю 3 художниками-сценографами - Б. Косарейі 
В. Греченком; зустрітися З композитором К. Данькевичем, ЯКИЙ взявся 


написати музику: І тільки після цієї довгої «розвідки» можна буде взяти- 
ся за режисерськУ працю над виставою «Ярослав Мудрий» Ї. Кочерги». 

Про роботу режисера М. Крушельницького з актором добре від- 
гукнувся народний артист України Ярослав Геляс. Він у молодості пра- 
цював під керівництвом Мар'яна Михайловича, а В книжці споминів 
про нього, він СВІАЧИТЬ» що «жодного разу М. Крушельницький не до- 
очинати роботу над виставою, доки в Його голові не ви- 
й остаточно її поетичний образ. Цей образ 
з глибини змісту, 3 підтексту й із загальної 


зволяв собі п 
зріє, не визначиться чітко 
приходив у його творчу уяву 


художньої проблеми твору: 
Є чимало режисерів» особливо молодих, які дозволяють собі роз- 


кіш - нав'язувати виставі образне бачення, яке зовсім не випливає з 
драматичного твору, а взято ззовні. Мар'ян Михайлович ніколи цього 


не робив...» 
Багато дослідників, 


ві роки, підкреслюють волю Ярослава - 
тримати меч і захищати Русь від жорстоких ворогів. Напевно подібне 


сприймання було спричинене недавніми воєнними подіями, я бачив 
я не можу погодитися, ЩО «ВОЛЯ і сильна 
рука з мечем» - домінантні риси князя Ярослава! Народ не назвав би 
свого володаря «Мудрим» за такі якості. Діяльність Ярослава відзна- 
чалася піднесенням духовності, справедливості, мирними стосунками 3 
європейськими державами і це глядачами сприймалося у виставі перш 
за все. Непохитно стояв Ярослав у захисті руської державності, єднос- 
ри За земель, це проявлено у п'єсі й виставі не лише В організації 
уро нак о 
рез колізії стосун 


які бачили виставу «Ярослав Мудрий» у сороко- 
І, Мар'яненка, його руку, здатну 


цю виставу дещо пізніше і 
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-д з Микитою), у драматичній необхідності видавати коханих доньок 
В йських принців, у будівлі Софії Київської, створення першої 
за європе онів - «Руської правди», поширення писаного книжного ма- 
збірки обнй коли у другому томі підручника «Укр 
рода зання на сторінці 503 зазначалося, що: «Ярослав - у виконанні 
рені а - натура могутня, вольова», що «він великий і мудрий у 
боротьбі проти підступних ворогів»... що він «..більше здатний носити 
меч, ніж хреститись...» - створюється враження, що про якийсь інший 
час та про іншу історичну особу йшлося у цьому творі Ї. Кочерги. 

Не випадково, мабуть, на гастролях у Москві в 1970 р., після пере- 
гляду іншої вистави за п'єсою «Ярослав Мудрий», режисера вистави 
спитав один критик: «Ви що, прихильник тоталітаризму?», 

Дивлячись виставу «Ярослав Мудрий» поставлену Мар'яном 
Крушельницьким, я подібних алюзій не відчував. 

Третьою виставою, про яку також хотілося дати більш т 
формацію стала постановка М. Крушельницьким п'єси О. 
«Персональна справа» вже у київському театрі ім. І. Франка, 
влади з 1952 року повинен був працювати цей талановитий 

Цей період діяльності М. Крушельницького детально 
його учень і послідовник - Лесь Танюк: «П! 
ті негативні явища життя, що були пов'яза 
обивательським пристосуванством. 

Головного героя п'єси - Хлєбнікова - 


ти і виключили з партії. Спритний негідник Полудін, начальник управ- 
ління кадрами, використовує для дискримінації Хлєбнікова не лише 
службове становище, а й демагогічні заклики до колективної пильності 
і зміцнення встановленої законності. 

Успіх вистави був створений не лише чітким лаконічним розгортан- 
ням наскрізної дії, а й перш за все трактуванням негативного образу 
Полудіна, роль якого виконував Мар'ян Михайлович. Для підтримки 
своєї думки, Танюк цитує фрагмент рецензії на виставу Є. Полянової: 


«.. треба сказати, що до зустрічі з Полудіним - Крушельницьким, я 
сприймала цей образ по іншому. На мою думку, 
ром як «таємний негідник», 


народові, в устах якої усі фо 


аїнський драма- 


очну ін- 
Штейна 
де на думку 
режисер. 
висвітлює 
єса О., Штейна зображувала 
ні з брехнею, кар'єризмом і 


несправедливо зняли з робо- 


він зображений авто- 
досконало замаскований під особу віддану 


рмулювання, усі цитати звучать переконли- 
во і щиро. Напевно так само сприймають і грають цю родь і інші актори. 


М всякому разі в багатьох рецензіях на цю виставу в обласних і краєвих 
газетах говориться про те, що виконавці ролі Полудіна звернули осо- 


ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Част 
Ина 


Дмитро Чайковський 
ЗРуго 


бливу увагу на його здатність спритно носити маску «особ 
людини»; Що «невдачі у сценічному втіленні образу Под ливо п 
своєрідною «поквапливістю» УА, поя 


я головним ЧИНОМ 
супереч життєвій прав і та логіці 
пефаєй зкаа "ЧІ Розвитку образу віді - 
, 
разу 


ютьс 
прагнуть, 
відкрити справжнє обличчя свого героя... 
А тут Крушельницькій з такою сатиричною силою, з т 
озною майстерністю грає свого Полудіна, якого він розкри Яр» Вірту. 
що насилу долаєш «уявлення» про Юдушку оо 
ова | 


ж реплікою, 
Достоєвського, так сприймається образ Полуді 
на Че 
рез 


образи Ф. М. 
М. Крушельницького. 

Цей актор відкрив для мене зовсім іншого Полудіна. Він перек 
мене, що його можна представити не стільки як заміоо 
мерзотника,айяк святкуючого перемогу негідника, який заброньова кто 
своїм службовим становищем, своєю посадою, своїм кабінетом, І ся 
Полудіни, на жаль, трапляються у житті. Ми бачимо їхню свй 
вірніше - нелюдську сутність, однак доказів справжньої природи їх ЗИ 
вчинків у нас нема, ми відчуваємо лицемірство цієї особи, але подолати 
його у словесній суперечці не можемо. 

І у цьому випадкові актор, який пішов по важкій і суперечливій 
виявився переможцем тому, що так гостро, сміливо і талано- 

я задачі, що іншим ми вже не можемо собі 


дорозі, 
вито підійшов до вирішенн 
о управління Сергія 


уявити начальника відділу кадрів одного ГОЛОВНОГ 


Романовича Полудіна». 
Вистава ця викликала В Києві великі суперечки. 


інститутах на заводах; вона будила нові думки. 
Мар'ян Крушельницький був не лише видатним режисером та мис- 
чився і як дбайливий 


тецьким діячем, в українській культурі він відзна 
и захоплювало його, він мріяв 


Її обговорювали в 


педагог. Спілкування з молоддю завжд 
про створення молодого українського театру, про нові шукання в те- 
наполегливо допомагав молодим режисерам і 


акреслення. В Київському інституті 


атральному мистецтві, 
10 років (з 1953 по 


акторам реалізувати свої творчі н 
театрального мистецтва ім. І. Карпенка-Карого він 
1963 рр.) викладав режисуру та майстерність актора. 
На жаль, талановитий майстер сцени не залишив певних теоре- 
тичних робіт, однак у конспектах учнів збереглися його думки, пора" 
ди, плани. Під рукою у мене записи лекцій, які зробив відомий потім 
кінорежисер Володимир Денисенко та спогади про педагог ічну 4і- 
Москві В 


яльність Крушельницького Леся Танюка у книзі, виданій у 
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мленні В. Денисенка 6 розділів, набраних петитом 


Р відо 
1969 році: ців і Мар'яна Михайловича, випущених видавництвом 
і спогГ 
низі спо і, 
, тецтво» У 1969 році зізні 
«Мис ення Л. Танюка більш рідкісне, тому варто зупинитися 
Ж я 
Дослід 


агментах цієї праці. Розповідь про педагогіку М. Кру- 
а деяких фр озпочинається у книзі Танюка на 197 сторінці так: «Не 
4 вичерпну інформацію, я хочу коротко спинитися на 
які він прочитав у Київському театральному інсти- 


н 


претендуючи дя 
змісті ЙОГО Лекцій, 
туті- М Крушельницький наполягав на тому, щоб на режисерський фа- 
культе т приймали людей перш за все з університетською освітою. Він 
вимагав ставлення режисера до театру не лише як до мистецтва, але як 
сви о не тільки риштування для проголошення ідей, а й лаборато- 
рія для суспільних відносин; 

М. Крушельницький вважав, що режисер повинен мати глибоку фі- 
лософську ерудицію. В 60-ті роки сам прискіпливо ознайомлювався 
з екзистенціалістами, особливо з Ж. П. Сартром. 

Багато міркував над проблемою взаємозв'язку між національним та 
інтернаціональним, називав цю проблему проблемою століття. 

.Він твердив, що глядач повинен брати участь в інтелектуальній 
співтворчості з акторами. Визнаючи за драматургією ідейну перевагу в 
театрі, М. Крушельницький не мирився з таким становищем, при якому 
театр ставав «допоміжним господарством» для драматургії. 

Задум режисера не первинна творчість, однак при тому самостій- 
на, бо режисер не перестає бути творцем, через те, що він інтерпретує 
п'єсу. 

В роботі над п'єсою М. Крушельницькому було важливо визначи- 
ти особливості фактури матеріалу, стилістику. Однак, ще більш точ- 
ним визначенням для М. Крушельницького було формування теми 
п'єси, її дійової логіки, її головної суперечності, її боротьби. В системі 
«Березіля» усі персонажі п'єси були заклопотані єдиною задачею - пе- 
ребудови один одного, тобто активного втручання у долю партнера... 
Звідси випливало, що у процесі аналізу п'єси необхідно було якомога 
Швидше визначити протистояння персонажів. Кожний епізод був для 
М. Крушельницького поєдинком. Не визначивши за що кожний з парт- 


нерів воює, якою зброєю сподівається перемогти, не можна було при- 
ступати до репетиції. 


о -«с СшЧС  -- дл 
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| ОСТино ру 
М. Крушельницький радив пам ятати, що чим краще нап 

тум вона більш Складна для аналізу. У примітивній п'єсі б 


ти її складові елементи: Справжній художній твір ер розрізни. 
ню на елементи лише умовно. Аналіз п'єси - ШЛЯХ до зміц розрізнен 
нення бів 7 

11 Єд- 


ності. якщо на першому етапі роботи над п'єсою режисер п 
цілісність твору У суму окремі якостей - то на другому п 
мистецького синтезу 7 він створює з цих окремих якостей, бага етапі 
алізом, гармонійну цілісність. аченуух 
У викладацькій практиці М. Крушельницького особливу уваг 
валося принципові просторового мислення режисера. У нада- 
Майстер розробив цілу серію вправ для режисерського трен 
за допомогою етюдів ми вивчали композицію меблів, планування в 
та дверей, використання ширм, кубів, сходів... Особливо підкрес й 
він значення сценічного фокуса (акценту) і в кожному конкретному 
падкові домагався; щоб ми знаходили спосіб спонукання глядача с мо 
що для нас найважливіше. 
й не любив незафіксованих мізансцен, не при- 
ямав вистав, у яких актори влаштовували на сцені такий собі бульвар- 
чик: «Головне - «ЖИТТЯ людського духу»; а не мізансцена - куди хочу, 
туди й піду»» Імпровізація, яка ставала суттю вистави, дратувала його. 
Він іронізував поведінку тих, хто говорив, ніби в житті нема жодних 
композицій, а тому не варто сценічним життям поганити концентрацію 
природних барв. 
Мар'ян Михайлович заперечуючи такі міркування, твердив що у 
житті все існує тільки скомпоновано, що підвладне одній великій ком- 
позиції, режисером якої виступає сама природа. А тому мистецтва, як і 
самого життя без композиції не існує. Однак азбукою театру, а не оста- 


точною його метою, М. Крушельницький вважав правдоподібність 


сценічного образу. Тільки знання азбуки потрібне для Того; щоб навчи- 
равдоподіб- 


тися з букв складати слова, а зі слів - речення; так само зп 
ності треба вміти викласти мозаїку образу - тільки комбінація таких 
мозаїк може створити велику правду мистецтва. 
М. Крушельницький не визнавав так званої «підсвідомої режису"- 
ри», що керується принципом «давай працювати, а там побачимо, що 
з цього вийде». Основою його режисерської методики було виховання 
вміння втілювати сценічний задум. 

Цей задум необхідно спочатку обгрунтувати, попередньо зна 


сана п 


ан 


кувати за тим, 
М. Крушельницьки 


ЙТИ 
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ійну ФОРМУ» коло асоціацій, показу розповіді... а потім чітко 
Й 

гаму ПОНЯТ! 

йом 


ат втілити. Й . . б м 
і без втр у процесі втілення, повинен відоутися той пошук ШЛляЯ- 
тут, 
І саме 


зації попереднього загального задуму, в якому візьмуть 
ів конкрети ані режисером актори, художники, музиканти, - пошук 
асть ся завершитися мистецькою цілісністю вистави». 
і о необхідний театр єдиної творчої волі. Лесь Танюк 

А «я книзі давніх сімдесятих років говорить також, що режи- 
реве Кк ушельницький ненавидів театральний  монументалізм. 
СРЕ знане стиль, механічно перенесений з архітектури в теа- 
кри мистецтво, вступає в конфлікт з вимогою прискіпливого до- 
слідження людської психології. Монументалізм в театрі демонструє 
глядачеві результат боротьби, а не саму боротьбу. 

Напевне вірною також буде думка дослідника, що бажання режисера 
М. Крушельницького іти в процесі роботи від одиничного до загаль- 
ного, пов'язано з його акторською діяльністю. М. Крушельницького 
цікавить перш за все одна, окремо взята людина; через заглиблення в 
сутність цієї людини він іде до охоплювання явища, через охоплювання 
явища - до оцінки часу, епохи, світового становища в цілому. 

Це хід із середини, хід через власне «я», в «я» проявляється специфі- 
ка театру М.Крушельницького». 


М. Крушельницького в театрі турбувала диктатура актора, а не ре- 
жисера. 

Позитивних відгуків про творчість Мар'яна Крушельницького бага- 
то. Додамо до загальної характеристики його як режисера ще й спомин 
Галини Яблонської, яка в молоді роки грала відповідальну роль у виставі 
«Персональна справа» в Київському академічному театрі ім. І. Франка: 
«Мар'яна Михайловича надто важко порівнювати з іншими, як важко 
сказати про нього те, де в театрі він був ціннішим: у трактовці п'єси, 
у просторовому вирішенні вистави, в умінні збуджувати в акторі при- 
плив творчої енергії чи ще в чомусь іншому. Знаю тільки, що кожен хто 
працював з М. Крушельницьким, не міг лишатися у рамках звичних, 


старих прийомів, репетирувати стихійно або покладатися на «багату 
інтуїцію». 


Х 


Будучи сам чудовим актором, Мар'ян Михайлович ніколи не 
визнавав недостатності наснаги чи творчого настрою в актора під час 
репетиції. По різному боровся він зі спробами деяких акторів репе- 


ДУ 


Дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ 


, ОсТино, 
тирувати «з півкроку», ІЗ чпрокорками» замість РР Уго, 
г ніколи не ображав людської Гідності актора, не с Т ві ач 
необачним грубим словом. Шанобливість у взаєминах Ринижув ЧУ 
не зникала. ЗКТором Ніко Ю 

Я не можу також пригадати випадку, и 
пропозицію будь кого з акторів. | аю 
Уже з першого читання п'єси ми відчували не тільки М 
ність режисера, а й переконаність про необхідність для теат Ру обізна. 
п'єси, саме з таким вирішенням теми. Ру сам 
3 усіх можливих вирішень п'єси у М. Крушельницького 6 - 
єдине, якому підкорювалося все - від художнього о формінн ч 
музичного звучання майбутнього спектаклю аж до дрібної "о 
тюмі чи гримі актора». кос. 
М. Крушельницький був зразковою людиною і талановитим й 
хідливім режисером. ина- 


Кк 
оли б режисер «затер 
» 


Є цієї 


Постановки М. М. Крушельницького в Харківському театрі 
ім. Т.Г. Шевченка: 


1935 - «Портрет» О. Афіногенова. Художник В. Меллер. 

1936 - Глибока провінція» М. Свєтлова. Художник В. Меллер. 

«Дай серцю волю, заведе в неволю» М. Кропивницького. Художник 
В. Греченко. 

1937 - «Правда» О. Корнійчука. Художник В. Меллер. 

1938 - «Гроза» 0.Островського. Художник Д. Власюк. 

1939 - «Богдан Хмельницький»  О. Корнійчука. Художник 
В. Меллер. 

1940 - «Прості серця» К. Паустовського. Художник В. Меллер. 

«Євгенія Гранде» за О. Бальзаком. Художник В. Гречанко. 

«В степах України» О. Корнійчука. Художник В. Меллер. 

1941 - «Марія Тюдор» В. Гюго. Художник В. Вінник. 

1942 - «Російські люди» К. Симонова. Художник В. Меллер. 

«Надіра» Я.Момотханова і С.Касимова. Художник В. Меллер. 


1944. - «Місія містера Перкінса в країну більшовиків» О. Корнійчука: 
Художники В. Греченко і В. Меллер. 


1346 - «Приїздіть у Дзвон ба жник В. Гре- 
ченко. у Дзвонкове» О. Корнійчука. Худо 


мет 490 


ХМІ, РЕЖИСУРА МАР'ЯНА КРУШЕЛЬНИЦЬКОГО 
ки В. Греченко і Б. Косарев. 
Мудрий» І, Кочерги. Художни р 


Сталінграда»А. Сурова. Художник Й, Власюк. 
гвардія» за романом О. Фадєєва. Художник 


«Ярослав , 
еко від 
жа - «Молода 


В. "уро Діброва» О. Корнійчука. Художник В. Греченко. 
1948 - « 


Змова приречених» М. Вірти. Художник В. Греченко. 
неї - навіки разом» Л. Дмитерка. Художник В. Греченко. 
нн гай» О. Корнійчука. Художник В. Гречанко. 

« 


Постановки в Київському театрі ім. І. Франка: 


1952 - «Єгор Буличов» М. Горького. Художник В. Меллер. 
1953 - «Дай серцю волю - виведе в неволю» М. Кропивницького. 
| 1955 - «Іван Рибаков» В. Гусєва. Художник О, Мінський. 
| «Крадіжка» Дж. Лондона. Художник В. Меллер. 
і 1956 - «Персональна справа» О. Штейна. Художники Є. Коваленко 
| і В. Кривошеїна. 
| 1957 - «Арсенал» В. Суходольського. Художник В. Меллер. 
| «Чому посміхалися зорі» О.Корнійчука. Художник Ф.Нірод. 
| «Кров'ю серця» Ю. Бобошко за О. Бойченком. (М. Крушель- 
| ницький - керівник вистави, режисери - П. Пасека, М. Кабачек). 
Художник Д. Боровський. 


1960 - «Над Дніпром» О. Корнійчука. Художник Ф. Нірод. 


| Постановка в Київському театрі опери та балету 
| ім. Т. Г. Шевченка: 


1953 - «Богдан Хмельницький» К. 


і Данькевича. Художник А. Пет- 
о рицький. 


ху, РЕЖИСЗРА ОЛЕКСІЯ ПОПОВА 


Одексія Дмитровича Попова (1892-1961) старші люди нашої у 
знають як російського радянського театрального режисера, те С 
сценічного мистецтва» талановитого педагога. | етика 

Початок його творчого шляху почався у 1912 році в Московськ 
Художньому театрі. Ця посада гій й кара Молодого акто ому 
творчого складу» ле фактично це був випробувальний термін. Моло до 


актор зумів проявити себе, працюючи у тільки-но сформованій Перши 
р ІЙ 
студії МТ. 


Творча робота У Першій студії МХТ під керівництвом Сулержи 
го, а потім Вахтангова, принесла молодому акторові ой 
мистецьку практику 7 познайомила його з системою К.С. Станіслав, 
ського, яка саме Тоді формувалася. Це викликало прагнення О. Д. По. 
пова перевірити все на власному досвіді. В 1918 році він виїжджає 
в Кострому, де організовує власну студію - театр, в якій ставить 
самостійно цілий ряд вистав: Театральна творчість О. Д. Попова має 
більшу вагу ЯК режисера, ніж актора, тому зосередимося більше їв 
його режисерській діяльності, а також на його внеску в театральну 
педагогіку і на найголовнішому - ЙОГО теоретичній діяльності, Що мала 
значний вплив на розвиток радянської театральної культури. 

О. Д. Попов у книзі «Воспоминания и размьішления о театре» пише: 
Я покинув Художній театр захоплений прагненням працювати само- 
стійно, піднімати рівень театральної культури, впроваджувати в життя 
принципи К.С. Станіславського і виховувати молодих акторів. І робити 
це не в умовах столиці, а В провінції». 

Він добровільно відрядився в найбільш звичайну російську провін- 
цію - Кострому, творити новий театр. Це сталося в 1918 році. 

Необхідно одразу сказати, що молодий театральний працівник, ви- 
хований Художнім театром, не мав рожевих уявлень про стан театраль- 
ної справи російської провінції того часу. Проте труднощі життя і ви- 
кликали творчу енергію тогочасної молоді. Можна тільки дивуватися 
чому саме Кострому вибрав молодий ентузіаст для своїх шукань. 

Тут була не тільки суто ідейна, а й особиста причина. В Костромі 
жили батьки дружини О. Попова, а вона саме в той час народила сина 
Андрія. Потяг молодого режисера до чудової природи верхньої Водги 
також мав значення. 


цько 


п 


ХМІЇ. РЕЖИСУРА ОЛЕКСІЯ ПОПОВА 


: прихильно поставилися до ідеї створення театральної 
вк ретриги зм бажаючі брати в ній участь, однак матеріальну сто- 
тий час не вдавалося вирішити, тому О. Попов вико- 
раіня правління текстильних фабрик Вичугського райо- 


устав ЗАП и у них театр. Там була велика сцена, були й матеріальні 


ізуват 


ті. ; . 
можливос могою вичугських аматорів театру молодий режисер швидко і 
Задопо 


оставив виставу «Загибель Надії» Геєрманса (адже цю виставу 
вправно п по Першій студії МХТ). Успіх цієї вистави підштовхнув 
він ЗНаВ ні аста і до завершення театральної справи у Костромі. 
нний о було розгорнути більш складну студійну роботу, але 
чекав на постановку вистав. Не припиняючи студійної праці, 
глядач в вирішив використати постановки Першої студії МХТ «Потоп» 
сіна та «Цвіркун на печі» Ч. Діккенса і зладнати ці вистави зі своїми 
студійцями. Це йому вдалося, однак у програмках та афішах зазначало- 
ся що розробка цих п'єс належить студії МТ. о | 

Прем'єра першої вистави костромської студії-театру відбулася лише 
15 лютого 1919 року. Вистава була дуже прихильно прийнята і глядача- 
ми, і пресою. 

Олексій Дмитрович вперше відчув, яка велика жага до культури 
живе у простому народі. 

Для того, щоб перша проба провести тв. «школу на ходу» дала 
позитивні результати, він вирішив навчати молодих студійців, не 
припиняючи постановочної роботи, але полегшив собі постановчі 
турботи тим, що ставив відомі вже вистави. Далі необхідно було зміцніти 
свою постановочну оригінальність і початкуючий режисер вдається до 
вирішення складної творчої задачі - він ставить п'єсу Б.Шоу «Учень 
диявола». 

Цілком самостійна третя вистава була складнішою для режисера, 
вона забрала більше як 120 репетиційних точок, тоді як для першої 
вистачило 45 репетицій. Однак головним досягненням було те, що 
О. Попов вже тоді досягнув творчої гармонії у початкуючому студій- 
ному колективі. Відзначалося також любовне ставлення студійців до 
своєї роботи, а це вже було естетичне досягнення, яким О. Д,. Попов 
відзначався до кінця свого життя. Проявилося також і педагогічне 
вміння працювати з актором: молодий актор, виконавець ролі Ричарда 


у виставі «Учень диявола», Володимир Кожич проявив свій небуден- 
ний талант, 


Дмитро Чойковський ІШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
І 


тудії-театрі О.Попов поставив такі 


у костромській С 
уже названих) «Вечір Чеховських мініатюр» 
' «Витівки Скло 
Кап 


Мольєра, «Вовки» Ромена Ролана, «Вечір присвячений 
муні»» П'ЄСУ «Неймовірно, але МОЖЛИВО». М «паризькій з 
Коли в Поволжі настали важкі та голодні часи Кост Ко. 
Студ єїхав у м. Томськ. Там рад й М 
бна театральна студія і ці дВі студії злилися в одну. Коли - також по Р 
обставини, ЦЯ об'єднана студія повернулась в Кострому і ко. кращі 
вати у великому театральному приміщенні. Виникла потреба працю, 
частіше вистави» й Одексій Дмитрович продовжував піраінро 
студій. 


ну роботу. 
Томськ 
Костромська студія, 


трьох тави: б 


ійних постановок пер 


а частина студії ВіДДілилася і виїхала на Далекий 
збагатившись деякими акторами, пер єїх ярі Схід, 
людне місто 7 Ярославль. Це сталося вже наприкінці 1922 року. у більш 
«Навчені гірким досвідом, - згадує О. Попов, - минеп ото 

працювати У міському театрі ім: Ф. Волкова і підшукали більш і зано 
приміщення для наших вистав». имне 

В Ярославлі було поставлено ще дві нові вистави і ДО СТОЛіття ві 

дня народження О. М. Островського О. Попов розпочав роботу м 
«Снігуронькою». Він планував поставити цю виставу в плані «й 


го ігрища». Сценічна установка зображувала підковоподібну гору, яка 
лений колір... В процесі робо- 


ніжний, то яскраво-зе 
ою Олексій Дмитрович побував у Москві, побачив 


става ця спричинила те; Що він не повернувся 


приймала то білос 
ти над цією вистав 
«Принцесу Турандот» і ви 


до Ярославля. 
ття столиці З такою силою захопила моло- 


Активність творчого жи 
дого режисера, що він вирішив повернутися до цього кипучого життя. 


«Я підвищив свої вимоги до ТОГО; що робив, а задовольнити їх було 
важко: стиснутий «касовим» глядачем, Я видихався... Я не міг працюва- 


ти так, ЯК ХОТІВ». 

| все ж, праця МОЛОДОГО режисера О. Попова на периферії чотири з 
половиною роки не була позбавлена корисного змісту. Він отримав най- 
дорожче: професійний режисерський та педагогічний досвід. Він поста- 


вив більше десяти вистав. В умовах роботи в Москві цього Йому аж ніяк 


не вдалося б досягти. 

Однак найголовнішим було, 
гущі народного життя. «..Я вирвався з вузьког 
ресів на широкий простір, побачив багато нових ці 


те що він усі ці роки провів У самій 
о кола театральних інте- 
кавих людей» 7 пише 


- ХМІ, РЕЖИСУРА ОЛЕКСІЯ ПОПОВА 
- 


ізацій іяльність в умовах 
не моя організаційна дія 
овхнула ме 
е нашт 


- 


і и ферії»... 

він, оду пери . г 

| культ пок Ї. цих словах захований сенс подальшої діяльності 
я саме 


здаєтьс а. 
ко но. цій повернувся до Москви. Він спостерігав 
| Восени 1 іни в суспільному житті. В місті запанував НЕП. Це давало 
значні зано овище театру. Щоб зводити кінці з кінцями необхід- 
відбиток ! - ати і непманські смаки, а це спричиняло здешевлення 
но було враховув 
реперуєиия які відображали б сучасну тему не було. Режисери корис- 
цю м західноєвропейськими п'єсами, які мали соціальний 
дар й характер - «Овеча криниця» Лопе де Вега, «Весілля 
бю знаранютн «Зорі» Е. Верхарна, т. п. О. Попов мав можливість 
ба ої нароботу в Першу студію або в якусь іншу студію МХТ. Він 
вирішив працювати у Третій (Вахтантгівській) студії. Иому запропонува- 
хи акторську роботу, а для режисерської посади треба було поставити 
дебютну виставу. Олексій Дмитрович запропонував «Комедії Меріме» 
(Театр Клари Газель). Художня рада театру погодилася на це, але дала 
йому двох помічників: Миколу Горчакова та Павла Антокольського. 
О. Попов пише, що «Комедії Меріме» штовхали режисера на «гру в 
театр», але він не захотів іти по лінії наслідування «Турандот». «...Мені 


| хотілося наснажити виставу сильним почуттями, справжнім темпера- 
ментом». 
Результатом просторового вирішення став сценічний майданчик, 


який гострим кутом врізався в зал. Майданчик був поставлений на три 


що мало нагадувати середньовічний площадний театр. 
Вистава «Комедії Меріме» мала успіх і у глядача, 


| Попов став режисером 3-ї студії МХТ. Він працюва 
| 


бочки, 


і у критики. Олексій 
в у цій студії до 1930 
ахтангова і розвивала- 
. За цей час він поставив ще три вистави і одна 
з них відіграла в його режисерській долі вирішальну роль. Йдеться про 
постановку п'єси молодої письменни 

В цій постановці утверджувався основний режисерський принцип 

О. Д. Попова - вірність життєвій правді, 
пекучими проблемами життя. 
Принцип цей наповнювався по 
однак відданий простим людям 


року (а в 1926 році ця студія стала Театром ім. Є. В 
ся самостійним шляхом) 


ці Лідії Сейфуліної «Віринея». 
захопленість сучасною п'єсою, 


різному у різні етапи життя держа- 
режисер, отримував на цьому шляху 


ви, 


бю ЩО0 о 


и ІІ  АЙЕ 1 УАЇВЇ22211Д 


Дмитро Чойковський ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСОРИ ЯК ПРОФЕСІЇ ч 
| Остино 

Зру г 
одну перемогу за другою: Ї першою, дуже вагомою перемогою 6 
становка «Вірине!» У домо ро по. 

Цей твір існував спочатку як Пралаиа. повість про Життя лі 
волюційного російського села. І мав успіх у читача і Л. Сей б яр. 
бажала його пристосувати ще й для ДУ Не знаючи зовсім 
театру, вона разом 3 ЛП, Правлухіним зробила інсценізацію, ад 
нізація була надмірно громіздка і, несценічна. Однак О.Д. Пса Ю 
чив у цьому драматичному творі свою тему. Зав'язалася спільна б а- 
з А. Сейфуліною. Вони витратили багато зусиль, щоб створити й 
вартісний варіант п'єси. Режисер зва про яскраву "НАИВІдуа лізацію 
окремих персонажів, розробив потрі ні народні сцени. Режисер 
робляв окремі постаті ціє! народної маси. Наприклад, Молодий со 
(його грав А. Горюнов) став провідником сільської молоді, дотепним | 
сміливим, Збагачені головні ролі Павла Суслова та Віринеї грали кращі 
актори студії - Борис Щукін та Катерина Алєксєєва. 

«І я, і актори були захоплені пристрасним бажанням засвоїти новий 
сільський побут. Прийоми «Турандот» та «Комедій Меріме» тут за ІРО 
сувати не можна було, і справа навіть не в кожухах і фраках... справа 
навіть не в тому, що для «Віринеї» потрібно було інше «фізичне само. 
почуття та інша мізансцена тіла. 

Питання було значно складнішим. Необхідно було виховати в акто- 
рові нові для нього вольові якості темпераменту, принциповість |і чіт- 
кість ставлення до людей і фактів. Втілення образів «Віринеї» вимагало 
значної боротьби з розпливчатістю та інтелігентщиною». 

Другою виставою О.Попова у Вахтангівській студії була «Зойчина 
квартира» М. Булгакова. Цей автор добре знав природу театру і воло- 
дів особливою літературно-сценічною образністю. Вистава мислилася 
режисером як сатира на непманські звичаї (це був час ліквідації НЕПу і 
переходу до соціалістичного будівництва). 

Однак сталося так, що тодішні глядачі менше сприймали її як сатиру, 


вона забавляла їх лірико-кримінальним сюжетом, «пікантною» особли- 
вістю цієї комедії. 


Мог 
е Ця інсц е. 


Завдяки талантові драматурга та досконалому виконанню ролей та- 
кими акторами як Рубен Сімонов, Цецилія Мансурова, Борис Щукін, 


І, Толчанов вистава мала широкий успіх. О.Попов називав цей успіх 
скандальним. 


Р ; 
му ежисером-сатириком мені не вдалося стати - «Зойчина квартира» 


м 496 м. 
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лия у свОЇЙ творчості застосовую злість, то втрачаю 


вагу стаю нецікавим». 
, 


5 іє тецькУ ивсій цій самокритиці, додається інформація, що вистава 
КП 


тира» пройшла сто разів і тільки тоді була знята з репер- 
ар 
«Зойч 


туар)- же рік десятиріччя радянської влади, був уражений на нову 


1927 атургію. В репертуарі театрів появилися такі п'єси, як 
сучасну МЕ ідль-Білоцерковського, «Бронепоїзд - 14-69» Вс. Іванова, 
м» У 
бо в Ярова» К- Треньова. 
« 


МХТ, яка вже тоді була театром ім. Є. Вахтангова по- 


о цієї дати «Розлом» Б.Лавреньова. Ця вистава перекон- 
ад 
ставил 


диво ПІДКРЕСАГОС і ати народними масами на сцені 
О. Попова - Його вміння оперув род цені, 


жувати через них головну ідею п'єси. Правда, він як режисер 
ен відзначався |і глибокою розробкою характерів, а у «Розломі» 
чя сторона справи була у нього на особливій висоті (образ Годуна від- 
мінно виконав В. Куза, Берсенєва - Б. Щукін, Тетяни - Н.Русінова, 
Ксенії - Ц. Мансурова). 

Олексій Дмитрович багато розповідає пре свою роботу з Борисом 
Щукіним, однак через брак місця у цій статті рекомендуємо звернутися 
до оригіналу. ПИ 

Наступною постановкою О. Попова в театрі ім. Є. Вахтангова була 
«Змова почуттів» Юрія Олеші, який був дуже обдарованим і оригіналь- 
ним автором. 

У цій п'єсі за його задумом, в житті людини значну негативну роль 
відіграють такі людські почуття як заздрість, жорстокість, підступ- 
ність... Вони знаходяться начебто у змові проти нового прогресивного 
світу... проти руху до нашого майбутнього. Противником всього того, 
що відживає у людському суспільстві, борцем проти змови негативних 
почуттів виступав Андрій Бабічев. Цю людину автор протиставив по- 
чуттям - змовникам, однак не допрацював його характер, він зробив 
його ділком, ковбасником за професією. Андрій Бабічев був зараженим 
діляцьким практицизмом, і його боротьба з віджилими почуттями не 
могла дати потрібного ідейного ефекту. 

Позитивні якості п'єси - образна мова, гумор, авторський темпера- 
мент - давали корисний матеріал для режисера і художника. Виставу 


дуже хвалив театральний глядач, але свого виховного впливу вона не 
досягла. 


цтва 


зни ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ 


Дмитро ЧОЙКОВСЬКИУ 
о СиНа 
Й рик 
До цього часу відноситься також знайомство О, По 


й ПоОва 
, а п'єса «Темп» захоп я 
Погодіним. його б ість перейти на ее Кора, але саме 
| уві іс 
час відкрилася мо р це художнього ке цей 


Театр Революції і Попов не прогавив цієї можливості, а бо 

ставою «Темп» завершували ах режисери театру ім. Є. Б. вах над Ви 

у О. Попова та М. карат склалася: довгедітня творча ангова 
ця. Її започаткувала мідія Сейфуліна, яка зарекомендувала ю Пра. 
дмитровичу звернути увагу на початкуючого автора, який взяв єв 
мати в драматургії робітничу тему. Погюв вже давно шукав саме т ні. 
автора. Їхня спільна праця принесла п'єсу, яка стала знаменною по 
і в російській драматургії 1 8 радянському театрі, п'єса мала поє Дією 
назву «Поема про сокиру». Вона розповідала про трудовий ектуів у 

простих робітників Металургійного заводу, які Досягли успіху у о 

ренні нержавіючої сталі. 

Вистава ця була поставлена О. Поповим вже у Театрі Революції, М 
він перейшов працювати У 1930 році. | Ди 

Театр Революції не належав ні до «аків» (знаменитих академіч. 
них дореволюційних театрів, таких як Московський Малий театр чи 
Петербурзький Александринський), він не належав і до численних до. 
революційних театрів, він був театром породженим Жовтнем. 

Цей театр відкрився 29 жовтня 1922 року. З 1923 року Вс. Мейєр- 
хольх, не залишаючи ТІМ, прийняв керівництво і цим театром. Він 
зважав, що таке поєднання має свій практичний сенс. 

У ТІМІ він буде проводити експерименти, а в Театрі Революції об- 
схуговуватиметься широка робітнича аудиторія «тільки реалістичними 
виставами, бажано революційного змісту». Це бажання здійснилося 
потім лише частково. Театр спочатку захопився експресіоністською 
драматургією як «Ніч» М. Маріне, «Машиноборці» та «Людина маса» 
Е. Толлера, «які начебто несли бунтівну тему». Вс. Мейєрхольд поста- 
вив тут «Озеро Люль» О. Файка та «Дохідне місце» О. Островського. 

Ця остання вистава не мала жодної експериментальної тенденції, кри- 
тики називали її «спектаклем без пороху», але саме вона принесла теа- 
трові найбільший глядацький успіх. 

У Театрі Революції була досить велика трупа, до якої входили такі 
актори як Дмитро Орлов, Марія Бабанова, М. Астангов, М. Штраух, 
Зудов, Белокуров, Глизер, Богданова; не бракувало і талановитої моло- 
ді. Однак була і велика біда - надзвичайно часта зміна режисерів різних 
шкіл і напрямків. За перших вісім років існування на сцені цього зацій 


4980 чн 
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попрацювати вісімнадцять режисерів. Завдання мистецької 


ве колективу було дуже складним. | 
стабіліяе Дмитрович Попов дуже відповідально поставився до реалі- 
Океко а и на сцені Театру Революції. Він вивіз постановочний 
зації С сто Златоуст, де відбувалася дія, використана М. Погоді- 
колекти . и «Поема про сокиру». Це був украй необхідний захід. 
уло Московським акторам, режисерам |і художникові 


о б . . 
ен про людей іїхню працю, яких вони ніколи не бачили. Однак 
Б іжцуванія з металургами принесло велику користь. В атмосфері 
це 


вистави запанувала складна РАНІРКВ: ВЕЖННИХ зусмльн праці зерну 
поетичного азарту» З ЯКИМ ДОЛали Ці Склад зкалфечананий ом 
них жодного надрив); жодної фальшивої патетики. Д. Орлов з великою 
віддачею створив образ робочого винахідника Степана. М. Бабанова 
талановито опанувала зовсім далекий від неї образ Анни, О. Попов 
підняв на нову висоту складне мізансценування народних сцен. Вистава 
стала еталоном радянської теми, вона об'єднала колектив і спрямувала 
його на нові плідні досягнення. 

Цей новий шлях театру успішно продовжувався в тісній творчій 
єдності режисера Попова, автора Погодіна, художника Шлепянова та 
всього акторського колективу. 

Вистава «Поема про сокиру» вийшла в 1931 році, а вже у 1932-му - 
цей дружній колектив порадував радянського глядача новим принци- 
пово важливим творчим здобутком - виставою «Мій друг». 

П'єса М. Погодіна «Мій друг» найкраще його драматургічне досяг- 
нення на початку 30-х років. Вона була поставлена до 15-ліття радян- 
ської влади. О. Попов зауважує, що на його думку, ця п'єса належить до 
кращих зразків радянської драматургії. Тут йшлося про розмах соціа- 
лістичного будівництва. Про кращих будівників нового виробництва. 

| П'єса починалася з того, що один із таких енергійних будівни- 
ків - Тай - повертався на пароплаві з Америки додому. Потім глядач 
мав бачити його на великому масштабному будівництві, далі він діяв 
у Москві у Вищій Раді Народного Господарства і знову на будівництві 
о ен на увазі будівництво Горьківського автозавод)). В образі 

, а також Керівної особи (мався на увазі Орджонікідзе) символізува- 
лися масштабні досягнення радянської влади. 

Цікавим було оформлення вистави, зроблене художником 


Шлепя і 
новим. Це були величезні, шестиметрові фотощити. Тематикою 
цих фотоплакатів була побудова першої п'ятирічки. 


на «ДЕ 


дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ М 
Руго 

Для виконання основної ролі будівничого Гая б Р 
М, Астангов, що ВИКЛИКало келобраваюіми Астантов не мав бо 
тарського іміджу, до того ж СР зт ЗИ ; Т. ЗВ. «негатив - Ме 
сонажах. Однак вибір актора 1 цього разу був досконалим у Попова е 
раніше вибір А- Орлова на роль Степана Ч «Поемі про сокиру»), це (як 
лякало навіть самого Астангова, а Погодін де сказав З Цього 7 до 
«Ну, це, наскільки Я й ан прансій хексія Попова в пита ці 

хей». (Він мав на увазі Щукіна - Павла Суслов Нні 
ромом в - Анну, а тепер Астанг "и Дмитра 
Орлова - Степана, Бабанову ну, р | ова Я Гая) 

О. Д. Попов коментує ці «авантюри» так: «Коли я, після прожит 
багатьох років, розмірковую, звідки в мене бралося бажання ламати об 
межене акторське амплуа, то мені здається, що мною керувало не хиб 
бажання боротися зі звичним використанням акторського матеріалу 
Головне було в тому, що я прагнув втілити у сценічних образах зара 
пеновних рис характеру моїх сучасників, яку я бачив в інтелектуаль. 
ній природі радянської людини. Адже у зовсім різних акторів -- Щукіна, 
Орлова, Бабанової, Астантова - була одна споріднена риса: вони вміли 
заразливо, дійово мислити на сцені». 

Астантов виконував роль Гая з таким темпераментом думки, що Я 
цілком відповідало задумові автора і цементувало роботу всього ко- 
хективу. Вистава «Мій друг» була гідна і десятилітнього ювілею, який 
1932 році святкував Московський театр Революції. З цього часу почався 
і підвищений інтерес О. Попова до теоретичної роботи. 

В театрі, де актори в основному були виховані ще Мейєрхольдом, 
розгорнулася навчальна робота методологічного значення. Олексій 
Дмитрович зумів сформувати основні методи творчого життя колек- 
тиву, які звучать так: 

«1. Задум - непорушна основа сценічної творчості. 

2. Актор - мислитель. Він уповноважений представник колектив- 
ного задуму, сформульованого режисером. На виставі він відповідає не 
лише за свою роль, а й за всю виставу. 

3. Дійова організація сценічного образу, тобто боротьба з аморфніс- 
тю актора в ролі, переживання різних душевних станів і т.П. 

Нам зрозуміла боротьба Вс. Мейєрхольда з естетичним і невидо- 
вищним театром. Однак ми вважаємо, що цю задачу треба вирішу- 
вати не через пріоритет пантомімічної вражальності, а через синтез 


протиставлення «зовнішньої» та «внутрішньої» техніки актора. А 


шмівстьто п ка 2 ДУ Ре рон о дань г | 


ХМІЇ, РЕЖИСУРА ОПЕКСІЯ ПОПОВА 


ставлення маємо, як у театрі Вс. Мейєрхольда, так і в театрі 
оти 
Стан -ааційне акторське самопочуття проводиться в межах чіт- 
ртитури вистави. Свобода актора як «усвідомлена 
я ість» в умоваХ встановленого авторського тексту, режисер- 
ідн 


мізансцен та загального задуму вистави. 
о дійовий зв'язок з глядачем. Глядач - вирішальний компонент ви- 
5, Ді 


- ежисерської па 


» , 

щен ище цитованій книзі, О. Попов критикує себе за досить катего- 
В "м . . 5 
який у першій половині 30-х років звучав так: 


й г 
чний лозунг, ; 

Ми проти театру, який культивує безформне переживання 
« 


так само як і проти театру, який позбавляється почуттів, 
о. І визначаємо такий театр, який базується на 


ри 


на сцені, 
театру зображувальног 


хвилюванні від думки». | | 
О. Попов зізнається, що йому здавалося тоді, що якщо об'єднати 


вахтангівську тезу стосовно «хвилювання від сутності з мистецтвом 
удавання, то це буде саме те, чого не вистачає сучасному театрові». 

Для того, щоб зрозуміти глибоку прірву, яка існує між зображуван- 
ням образу і життям в образі йому було потрібно ще 20 років творчої 
праці. 
Олексій Дмитрович поставив у Театрі Революції ще одну п'єсу 
М. Погодіна «Після балу» і підійшов зовсім по новому до творчості 
В. Шекспіра. Його постановка трагедії «Ромео і Джульєтта» вважалася 
початком нового осягнення творчості великого драматурга. 

І режисер, і актори та художник не хотіли крокувати утоптаними 
стежками. «Актори працювали над віршем, над рухом, вправлялися у 
фехтуванні і опановували танці». Шекспір зображував людей наділених 
інтелектом і всеохоплюючою пристрастю. Виконавці головних ролей - 
М. Астангов і М. Бабанова збагнули це і дуже виразно донесли до 
глядача. 

Вистава ця вийшла у 1935 році, і в цьому ж році О. Д. Попова при- 
значено художнім керівником Центрального театру Червоної Армії. В 
цьому театрі режисер О. Попов працював до кінця свого життя. Здобув 
для нього добру славу. Виховав досконалий мистецький колектив, по- 
ставив такі проблемні незабутні вистави як «Приборкання норовли- 
вої» Шекспіра, «Давним-давно» Гладкова, «Падь срібна» Погодіна, 
«Полководець Суворов» Бахтєрєва, «Степ широкий» Віннікова 
(Державна премія за 1950 р.), «Прапор адмірала» Штейна (Державна 


ть 1 


Й ШПЯХИ Р 
ОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
рус 
4 


ію, «Сталінградці» Чепуріна (1944 р.), «Пі 
Шолохова (199/ Р." «Ревізор» ТОГоля (1959 р.) ьо 
| Я ,). Ли 
иці та теорі! О. Попов розвивав кращі т на» 
амагався поєднати їх з естетичними во росій 
чним 


ської реж ури, 
завданнями свого час): Він багато писав, узагальнював 
ой 2 досві 
нового Часу кінець ЖИТТЯ» У 1957 році, він випустив н від режисур 
ЯР айбі и 
му свою теоретичну роботу 7 «Мистецька цілі сніств че пайоілн ой 
свій час АУЖ ома і вагома теоретична робота, зараз не Це була 
рідкістю, том на потреба пригадати, Що В ній злий вже стала 
о. 
«Мистецька цілісність вистави» 
тецька цілісніс 
ть В 
истави» 


побачила світ У ицтві ВТО. Перший н 
а 

юдям театРУ доконче була потрібна та і 

м (о); 
Дмитрович допрацював , 
: І 

, Відгуки преси бул 
ільним посі й 
- посібником 
театру. Р Н час - ЗНАЧНИХ суспільних перемін, ча 
нь, вона МОЖе викликати | певні творчі Же, 

г о здобутку З царині тейніб- 
ому вигляді ряд Думок 
Ми впевнені, що Це 
адному лабіринті 


ного мистецтва Не зникає: 
альній молоді В скорочен 
о педагога: 


олітнього театраль 
неніше розібратися у СКА 


го мИСЛеННЯ: 
О. Попова «Мистецька цілісність ВИ" 
лядачі отримують В 
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Мені здалося, що за весь час він лише два 
на повні груди. 7? Духота - ось атмосфера вистави» КОЗНКАНАНУВ 
Глядачів Художнього театру в полон брало саме , 
йстерність акторів не бралася до уваги. иття створене на 
еціалісти театру, які присутні на репетиціях і 
і ння вистави, не завжди вловлюють, де і зей пай 
вається посів того, що потім дає аромат і атмосферу ан ли відбу- 
О. Попов поставив перед собою творчу задачу - розб ди 
центрувати думку режисера і актора, направлену на канцкїоа ак 
оботи над цілісним сценічним образом. Автор пише, що у зиррн 
рика режисере і актора в цьому відношенні значно багатша, ніж ні 
Ремислити та прослідкувати як досягаєто тео Часом цілісність. 
Причин відставання саме у цьому процесі досить багато. Головна з 
них Поля гає в тому, ЩО ПОНЯТТЯ художньої завершеності вистави по- 
вністю відноситься до категорії неповторних естетичних якостей, які 
начебто не піддаються аналізові або ж належать до явищ, що залежні 
дивідуального таланту режисера, від сукупності яскравих актор- 


І. Москвін). 


сцені, а Ма 
«Навіть СП 
ють процес визріва 


від ін 

ських індивідуальностей- 
Зовсім не бажаючи не рахуватися з талантом режисера чи обдару- 
що необхідно збирати окремі прояви 


Попов твердив; 
спрямовані на те, щоб узагальнити практику 


тави. 
ожнього визрівання вистави по- 


я з чіткого задуму режисера, а задум грунтується на творчості 
його світосприйманні, на надзавданні, стилістиці ТОЩО. 
ові цього створює свою концепцію сценічного твору; 
а, аналізує та синтезує його компоненти, створює 
й образ вистави, встановлює надзавдання Та 
її жанр та стильову характеристику; наполегливо 
композитором. Все це ті необхідні 
формують мистецьку цілісність 


ванням акторів, 
режисерського мислення, 
побудови мистецької цілісності вис 

Автор констатує; ЩО процес Худ 


чинаєтьс 
драматурга, 
Режисер на осн 
тлумачить твір автор 
зоровий та звукови 
наскрізну дію вистави, 
працює 3 акторами, художником; 
складові, які В своїй сукупності 


театральної вистави. 


боку чарівно 
агає ЛЮДЯМ 
О. Попов. 


яке з ОДНОГО 


Режисер 
вся мистецтвом, 
таке, що ДОПОМ 


«Театр завжди вважа 
ивне, з іншого 7 глибоко філософське; 
- починає СВОЮ наукову Р 


приміт 
ні вчому неповторна прива 


осмислювати життя, 


І можливо, особлива; 


ц жнч 503 ооої 
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Дмитро 


. Руга 
є саме в Цій єдності наївно-філософської ілюзії і ГЛИбоких 
га 


про життя; про призначення людини». | р си 
режисер - це ПРИХОВАНИЙ черодря нени МИСЛИТель 
ся з узгодження АУмок т діння каних драматичним хз аєть, 
Він об'єднує творчі зусилля колективу митців театру; Ором, 
режисер не тільки керує творчим колективом, він і виховує і 
формує загальне розуміння творчих завдань сценічного мисте ; Ви 
встановлює загальну методологію сценічної роботи. Масштаб - «Він 
творчої особистості режисера визначає характер діяльності кл 
Характерно, що режисер о. Попов підкреслює також, що жа | 
режисура «теснейшим образом» пов язана з суспільними та б 
ми задачами а ці задач! були не що інше як диктат тоталітарної и 


ій ер. 


Художнє кредо режисера визначається його здатністю до образного 
мислення і вмінням виражати це мислення мовою театру. Вирішальне 
значення в цьому відношенні мають взаємостосунки режисера і актора 
Не можна допускати суперечки між актором і режисером, суперечки 
про пріоритет. Робота актора та режисера не повинна сприйматися 
глядачем як окремі досягнення. и 

Режисер, створюючи виставу, кидає в бій і використовує всі засоби 
театру, але драматичний твір оживає на сцені лише в особливо трепет. 
ному виконанні актора. 

Режисер повинен вміти доцільно використовувати сценографію та 
музику, він має винахідливо користуватися мізансценуванням, темпо- 
ритмом, світлом, «але все це багато-багато чого іншого об'єднується 
в могутню художню силу тоді, коли воно розкриває складний і багатий 
світ людини 3 її думками та почуттями. 

Однак жодний людський сценічний характер не може жити у безпо- 
вітряному просторі, без інших, оточуючих його людей, без атмосфери 
його часу, без природи і побуту. Все це створює і скомпоновує у сценіч- 
ну єдність режисер. 

Реформатор театру К. Станіславський говорив, що «режисер пови- 
нен так вибудовувати свою роботу, щоб вона будила у глядачів думки, 
потрібні сучасності. .. Завдання ідейно-творчого виховання актора та 
режисераніколи незакінчується у навчальному закладі, а продовжується 
в театрі. В. І. Немирович-Данченко так визначав діяльність режисера: 
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- істота трилика: 
опояснювач; він же має показувати, як треба грати, так що 

І. режисер ати режисером-актором або режисером-педагогом; 
дого можна зе еркало, що ві дображає індивідуальні якості актора; 

2, Режисер-А анізатор всієї вистави. 

3. Режисер-ор' лише третього, тому що його видно. Видно у всьому: 

Глядачі азарт декоратора, в звуках, в освітленні, у вибудова- 
В мізансценен у ен, арежисера-пояснювача або режисера-дзеркала не 
т най потонуть в акторі». 
ве сер повинен уміти спрямовувати актора так, щоб він не відчу- 
вав насильства над собою. 

режисерська формула Немировича-Данченка - «режисер повинен 
вмерти В акторові» викликала багато заперечень. Однак, коли ми роз- 
глянемо його роботу як постановника російської класики, то перекона- 
ємося, що він, як ніхто, вмів гармонійно поєднувати у виставі роботу 3 
актором, з усіма іншими складовими елементами вистави - вирішен- 
ням проблем декораційних, мізансценування, світлового, звукового 
оформлення і підкорити все єдиному мистецькому образові вистави. 

Характеризуючи роботу режисера Немирович найбільш скупо і 
скромно говорить про його організаторську роботу. Однак ми знаємо, 
що він, як організатор всієї вистави, «саме він давав цілісне могутнє 
звучання усій симфонії сценічних компонентів. 

Лихо багатьох режисерів полягає в тому, що вони умирають не лише 
в акторові, а в цілих спектаклях, які вони ставлять». А цього ніколи не 
траплялося з В. І. Немировичем-Данченком. 

Нажаль, існувала і зараз існує діаметрально протилежна позиція в 
режисурі. Режисерська свобода такого «діяча» нічим не обмежена - ні 
драматургом, п'єса якого лише привід для вистави, ні актором, 
режисер позбавляє всякого самостійного творення. 

«Така диктаторська «свобода» режисера виключає можливість ко- 
лективної творчості і неминуче веде до мистецької сваволі». 


«режисеР 


якого 


Світогляд 


«Торкаючись художньої та естетичної монолітності вистави, ми час- 
то забуваємо, що вона грунтується на ідейній та естетичній солідарнос- 
ті всього колективу. Самі зусилля режисера, навіть наявність цікавого 
та глибокого задуму постановника, талановитість окремих акторських 
робіт ще не забезпечить чіткої, гармонійної у всіх елементах вистави». 


| , 
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воположників МХТ і поєднання їх з завданнями но рі 
ність інтересам трудового народу червоною ниткою й а У 
духовну діяльність цього режисера. Зараз не бракує митців, зт? Кри 
під сумнів щирість його пригнен; адже свою ві даність й беруть 
твердо поєднав 3 курсом партії та уряду, жодних ідейних - а 

них хитань у нього не було. а еСтетиц. 

У зв'язку з цим необхідно приглянутися до цієї статті про ; 
гляду У творчості митця, адже вагомість цієї проблеми ніхто не - СВіто. 
перечити і зараз, коли приглушується питання ідеологічної боро 

Попов, крокуючи за Бахтантовим, твердо дотримувався Р 
ципів, що при постановці вистави режисер повинен враховувати 
час, коли він працює, особливості автора і його п'єси, характер . Той 
вого матеріалу та творчі можливості трупи, але над усіма цими Я За 
ми тенденціями стоїть та вагома режисерська ідейно-творча збі 
диктат його світогляду. 

«Якщо в колективі відсутня світоглядна єдність, те нікуди не схова. 
єшся від естетичного розладу як в середовищі акторів, так і між ріж. 
сером і художником вистави». 

Проблему світогляду митця Попов не починає розглядати з загаль- 
них тверджень марксизму-ленінізму, хоч добре відомо, що після зії 
люції ЦК РКП (б) про художню літературу у червні 1925 року світогляд- 
ні позиції митців вже направлялися 1 регламентувалися. 

О. Попов говорить перш за все про те, що коли нема єдності теа- 
тральної школи, то потрібна взаємодія характерів не виникає, тому що 
актори спілкуються різними сценічними мовами. 

Отже не можна створювати виставу не створивши єдині мистецькі 
принципи колективу. У двадцяті роки та на початку тридцятих колек- 
тиви театрів не були уніфіковані певним єдиним художнім методом, 
вони дотримувалися різних мистецьких течій і принципів, а після вста- 
новлення т.зв. «соціалістичного реалізму», театри все більше і більше 
ставали мистецькими близнятами. 

Книга О. Попова написана у 1957 році, коли вже знову виростала 


творча диференціація театрів і можна подумати, що автор книги хотів 
притамувати цей рух. 


е за. 


я 5004 чн 


ХМІ, РЕЖИСУРА ОПЕКСОЯ ПОПОВА 


я світогляду У мистецькій діяльності применшувати 
сарі Попов має рацію коли говорить про те, що емоційне 
не М жисера певною творчою ідеєю, дає величезну творчу на- 

яро з яким він працює і позитивно впливає на глядача. 
и без необхідного душевного запалу не можна. Сама техноло- 
урні митця, ЧИ Його методологічна і нбвнйо Й мезо 
ефекту без належного творчого горіння ця, й з 
на зтоглядна озброєність, його певна громадянська позиція. 
те, не вИПАДКОВО, Також проблеми морально-етичного 

Через карії і режисера мали завжди першоряднезначення. Глибока 
раза безкорисність, відсутність егоцентризму, - про які 
у цьому розділі, - завжди служили прикладом для нашої! 

є молоді. Ніде правди діти - зараз запанувало користолюбство, 
твором багачення, цинізм і втрата необхідного чулого ставлення 
жадоба и людини. Митці сцени повинні вміти ставити ці жагучі 
зване на рівні прогресивних ідей сучасного світу. 

з ля митців сцени участь в боротьбі за мир і щастя людей на землі 
бно бути найбільшою радістю і сенсом буття». 

«Однак я боюся, - каже далі автор, - що для музиканта, живописця, 
актора і режисера це тільки перша стадія морального і світоглядного 
озброєння. Через специфічні особливості діяльності митця, через 
емоційну природу його мистецтва... пов язану з переживаннями людей, 
весь процес становлення митця протікає дуже складно, а іноді і з 
великою мукою. 

.. Вміння бачити оточуючу дійсність своїми очима, тобто індиві- 
дуально, і в той же час осмислювати її з позицій загальних законів 
розвитку людства - це напевно, одна з особливостей передового 
сучасного митця». 


ожна: 


вихованн 


Надзавдання та наскрізна дія 

«Розмову про злагодженість, ясність та цілісність мистецького тво- 
ру ми не випадково починаємо з питання про світогляд художника. Це 
важливо не лише для вирішення значних, складних завдань нашого 
мистецтва, а й для формування творчої індивідуальності самого митця. 
Особистість митця проглядає з усього, що він робить у мистецтві». 

Великий Гете так говорив про цю взаємозалежність: «Стисло кажу- 
чи, стиль письменника - це чіткий відтиск його внутрішнього життя: 
якщо хто-небудь хоче володіти ясним стилем, то він повинен спочатку 


мет 5070 чн 


ОзВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Чо 
СТина 
9 


дмитро цойкоВСоКИ шляхи? руг 
. 
ясності У 8 зи душі; ХТО ХОЧЕ ПИСАТИ КО КОЧЕННИ СРИНЬ 
досягти оєму ха акте і величність»: М, по 
має МаТИ 8 зей що «без високої життєвої мети режисер н 
о, Попов завданням письменникадраматурга» відгун ; 
заразити близькі собі теми, щоб потім розвинути, допов Сян 
неї, опрашют енічного мистецтва»: чити, 


ти МОВ і 
збагати оо надзавдання творчості театрального митця 
,П 
, про непохитну громадянську а 

0- 


йдеть . 
життєвому) ідеалу 
сприймання чужого болю 


лого низький поріг 
чать людей на прикладах людсь 
Ких 


і кремих людей, на складності лю 

даній боротьбі за власне щастя. Во - 
і методи цієї боротьби, вна 
ьтатах цієї боротьби. ев 
же бути різного спрямування, 
ише орієнтація на марк- 
ику «партії та уряду». 

Хтось мОЖЄ сказати, ЩО без цієї віри просто неможливо було прожи- 

і (ї не тільки В мистецтві), однак книга Ця ВИЙшла 
(ії через два РОКИ повторилася) в Часи ак «відлиги» і мабуть у автора 
-хстояти попередні! принципи ідеологи. 

Однак мусимо чи втрачає В наш час актуальність пи- 
тання про надзавд ізну дію (як вважають деякі сучасні те- 
оретики і практики), адже КОЛИ людина 41є коли вона щось робить, то 
чинить вона це «АЛЯ чогось?» і мети! Дія без мети Г убить свою 
природність: Невже вистава, пеціально для розваги гля- 
дача не має своєї мети? 

Правда; театральна вистава не може бути схематичною прямоліній- 
ною, вона мусить мати мистецьку складність: І В цьому нам варто при- 
слухатися дО ТОГО, що говорить про надзавдання досвідчений режисер 
О.Д. Попов. 

«П'єса - це завжди ланка, 
і зазвичай це головна, вирішал 
рав драматург. Саме тому режисер, який ставит 
ти події в їХ перспективному розвиткові»: 

Аналізуючи п'єсу за законами драматургії, 
ність сприймати т як шматок реального життя. 


винна мати своє дзеркало. 


мають пекучу 
життєва мета МО 
вжди відчувається л 


я шлях, віра В політ 


яка зроблена с 


а з загального ланцюга подій ЖИТТЯ 
і тієї проблеми, яку об- 
повинен побачи" 


вирван 
вна ланка у світл 
ь п'єсу, 


ми часто втрачаємо здат- 
Наскрізна дія п'єси по- 


ХМІ. РЕЖИСУРА ОЛЕКСІЯ ПОПОВА 


а, яка рухає дію, часто заводиться до межі, ще до відкриття 
на, 
Пружи 


завіси: це завжди такий збіг обставин, фактів, стосунків, які 
П'єса 7 ають викликати конфлікт. 

обов'язково М е поворотна точка всякого людського існування». 
казна ню 

о и ність вистави починається з розуміння режисером 
и ання та наскрізної дії. 

її задній що говорив про ці речі К. Станіславський: «Так само як 

| знання рослина, так і з окремої думки і почуття письменни- 

із зер остає його твір. Ці окремі думки, почуття, життєві мрії черво- 

б. цреівайи проходять через усе його життя і керують ним під час його 

уні Він ставите їх в основу п'єси зб цього зерна вирощує свій 

хітературний твір. Тож домовимося на майбутнє називати цю основну, 

головну, всеохоплюючу мету, що притягає до себе усі без винятку за- 

дачі, мету, яка викликає творчі стимули психічного життя та елементів 

самопочуття актора-ролі, надзавдання твору письменника». 

Спрямованість до надзавдання має бути всеохоплюючим, безпе- 
рервним, таким, що проходить через всю п'єсу і роль. 

Дуже важливе джерело цього прагнення, якщо воно викликане ваго- 
мими мотивами людини, якщо воно справжнє, дійове, цілеспрямоване, 
то з цього моменту починається самостійна режисерська творчість. 

Нам потрібне надзавдання аналогічне з задумом автора, і його 
треба шукати не лише в ролі, але і в душі самого актора. В класичній 
п'єсі питання надзавдання тісно зв'язано з вибором п'єси. Заради чого 
сьогодні ставиться ця п'єса? Що ми хочемо сказати нею сучасному 
глядачеві. Це надзавдання не може бути ворожим надзавданню класика, 
але воно повинно хвилювати сучасного глядача. 

Зрозумівши і відчувши «зерно» драматичного твору, актор прагне 
досягнення кінцевої мети, і всі його дії, на шляху досягнення мети п'єси, 
ми називаємо наскрізною дією ролі, а коли ці дії охоплюють усіх персо- 
нажів - наскрізною дією вистави. 

Мистецьку єдність вистави створює перш за все надзавдання та на- 
скрізна дія вистави. 

К.С. Станіславський різко виступав проти всяких намагань пере- 
творити його систему в самоціль. Однак - ніхто не наважувався зне- 
хтувати такими досягненнями як надзавдання та наскрізна дія - це зна- 


Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕІ 
Дмитро 


ОСино; 
Зруг 
ідей . 
систему» глибокого ідейного см 
б позбавити « ИСЛУ В 

у сті У В тет Ь 
іяльност?. й , нії 
і Станіславський твердив: «Якщо ви граєте без наскрізної /.. и 

і 


. : і 
рите на сцені а просто опрацьовуєте нічим незв'язан ЧИТЬ 
1 мі 
Ж 


ви не ТВО 
ви іЗ «системи». " 


бою впра | облена і практично здій 
Висновок: вірно розР АИСнена наскрізна |; 


стави природним способом об'єднує її цілісну життєздати а дія ви. 
сценічних образів. Попова хвилює та обставина, що все це истену 
вчення часто сприймається рхоластично, по-школярськи. - 

«У тих акторів і режисерів, які щиро захоплюються 
такі ПОНЯТТЯ ЯК темпоритм, перспектива, о ією 
дія, фізична дія т.п. мають конкретний робочий зміст, А по 
завдання часто не викликає в них образного емоційно-почуттєвого , 
гуку». Надзавдання у нас часто буває нормативно декларативним, я і 
не проникає в нашу душу. А окушевдевість надзавдання - Голови но 
мистецтві. Воно виношується і визріває в серцях режисерів і юні 
ще до початку конкретної роботи. Це почуття виникає від закохана 
в психологічний центр ролі, від того, через що актор захотів грати М 
роль, а режисер - ставити саме цю виставу. 

«Втрата одушевленості, одухотвореності, бажання сповнення о 
ких прагнень В сценічному мистецтві неминуче зв'язані в мене з щі. 
ходом від емоційної стихії театру, із занедбанням надзавдання як прак. 
тичного творчого ПОНЯТТЯ». 

«.Надзавдання - це не умоглядно, тільки розумом розкрита мета, 
а перш за все думка автора, яка вразила актора, полонила його душу і 
викликала живий відгук у серці актора». (Додамо від себе - «і режи сера 
також»). 


Станіславського, 


Задум режисера 

Наше акторське і режисерське ставлення до прочитаної п'єси визна- 
чається тим, наскільки вона збуджує переживання і викликає у підсві- 
домості митців сцени життєві асоціації. 

«Коли ці особисті згадки чи враження митця певним чином поєд- 
нують з його творчістю, вони неминуче в якості елементів і окремих 
образів залучаються до формування задуму. Цей природний процес ви- 
зрівання художнього образу іноді проходить з великою мукою, а іноді з 


раптовим творчим осягненням. Це мабуть і є грунт образного мислення 
режисера. 


чіт СОЦ) зано 


ХМІЇ, РЕЖИСУРА ОЛЕКСІЯ ПОПОВА 


гатьох людей, що захоплюються мистецтвом, полягає в 
ропускають важливий процес кристалізації ідеї в образ. 
, 
ідуть НА | и 
вони А ги беруть актуальну тему, ідея п єси якої, виникає як по- 
майбутньому глядачеві. Вони не розробляють конфліктну сис- 
вчання ічних образів-характерів, непрямолінійність вза- 


складність сцені Ж 
тему, сунків персонажів, ударність окремих ситуацій, неординарність 
ємосто 


підтекстів дії тощо-- ібнеб Р і 
була сама по собі тема, які б не були в ній ефектні сюжетні 


ка б не | 
й оти, така п'єса-схема не оживе на сцені. Залежність мистецтва ре- 
о ' ; 
рацій і актора від ЯКОСТІ драматичного твору дуже очевидна, однак у 
ий евидність визнають далеко не всі режисери. Деякі навіть 


наш час ЦЮ оч | 
магаються ставити виставу всупереч автору і вбачають у цьому свою 
на 


«авантардність?- | 
Драматурги нашого часу також часто дбають лише про оригіналь- 


ність побудови п'єси, про сюжетну «ударність» (навіть у самих назвах 
п'єс). 

А Олексій Дмитрович Попов ще у 1957 році відстоював принципи, 

на які варто було б зважити і сьогодні, він писав: 
«Якщо драматург не загорівся великою радістю за людину або 
страшним гнівом проти того, що загрожує життю людей, то не виникне 
і хвилюючого твору мистецтва, тому що сам автор залишається холод- 
ним, створюючи його». 

Тож, чим відрізняється позиція режисера від позиції драматурга? 

Найбільша різниця полягає в тому, що драматург відштовхується від 
події і характерів самого життя, а творча фантазія режисера і актора 
займається на перехресті двох вражень: з одного боку від прочитаної 
п'єси, а з другого від емоційних згадок пережитого в житті. Збудником 
для цих згадок є прочитана п'єса. 

«Нам необхідно обов'язково схопити «емоційне зерно п'єси» - пи- 
сав В. Немирович-Данченко. Зерно п'єси дає творчий поштовх для ро- 
боти над виставою. Трудність для режисера полягає не лише в тому, щоб 
визначити зерно п'єси, а щоб заразити ним весь акторський колектив, 
наснажити цим емоційним почуттям усю виставу. 

«Зерно» - це темперамент спектаклю, надзавдання - його мета, на 
яку він направлений, а наскрізна дія - той шлях, яким іде актор до своєї 
мети». 

Дуже важливе емоційне відчуття п'єси при першому знайомстві з 


ші ХИ РО уЗИТКОУ РЕЖИХ ЧРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
є | 
син 


УРуе 
працювання окремих іно По 
і и почуттів, жанру і певних а ч 
"тільки це ВС? потім треба перевіряти деталь Мову 
особливосте?" ити дО остаточного висновку. ним ана 
одит дій» аналіз переходить в синтез не | 
і, а в кожну хвилину сценічної творчо б. 
ють початок і кінцівка вистави. «Дум і, 
оворить Попов. - Це не технічний прийом і не Р 


здково 7 одог і епілог, які підкрес 
М 
Ь 


є бажання 9 


і « ізичних 
ому етап 


що перше прочитання навіть класичного 
ТВо 


«Однак був зйне почуття» а ТИМ більше ясне сприйняття | 
Приборканням норовливої». Став х ідеї, 
до цієї комедії Шекспіра було майже негат -ю 
а несе ідею домострою: «жена да убоится б 


здавалося їм ЩО Петруччо грубою силою змуєи" горду Катаріну кори 
тично і практично довів, що Шекспір і в зм 
ій 


тися ЙОМУ»: О. Попов і теоре | 
інших, утверджує гуманістичний принцип кохання 


п'єсі, ЯКІ 
І цим він співзвучн 


Постановка ці 


мала великий успіх. 
коли воно розвива 


що Вон 


ий з нашою сучасністю. 
єї вистави вже В Центральному театрі Червоної армії 
Режисер довів; що свіже сценічне вирішення буває 

лише ТОДІ, є ідеї автора, зв язуючи їх з сучасністю. 
В наш час, КОЛИ ідейний постулат при побудові вистави понизився 
кого задуму у деяких режисерів також зних» 


ставлення до режисерсь 
ся, Виникла небезпека, що надто усвідомлені плани побудови вистави 
зашкодять роботі підсвідомості У творчості актора. 

При такій роботі «без компаса» ЧАСТО важко визначити коли звичай- 
не лінивство режисера переходить у приховану безграмотність. 

Автор цієї праці зауважує: «Нам не треба тлумачити задум з роз- 
витком і уточненням сюжету В самому процесі втілення». Це здається 
дивним, тому що самий смисл розгорнутої боротьби у п'єсі приводить 
нас до певного висновку, а ВИСНОВОК автора не байдужий до його заду- 
му. Автор пояснює, що окремо вирваний факт сюжету не може запере- 
чити практику великого поета. 
гена б знав про що він пише і заради чого. Однак, 
ех що задум зані оно і ери (ОББРЮНИ 
е можна трактувати задум лише як початкову стадію втілення, так 


не можна забувати його під час розгорнутої роботи над виста. 
само ЯК 
ою»: бувають режисери - манілови, які захлинаються м 

б виставі а здійснити нічого не можуть?» 
нт ють. Однак ці безплідні мрії, не виражені конк 

Я еравкої та акторської майстерності, 
вою ре еалістичного образного мислення. 
ней проникнення режисера в п'єсу широкі та складні. Її написала 

а людина з певним світоглядом, з присутнім лише йому бажанням 
на та властивим лише йому літературним почерком. 
ша що режисер прагне до кінця осягнути сутність характерів, 
феру п'єси, прагне збагнути весь художній лад думок та почуттів 
він повинен глибоко вникнути у загальну творчість цього автора, зрозу- 
міти ідейну та мистецьку малектику цього автора (В. Шекспір різний у 
всіх чотирьох періодах своєї творчості). Якщо автор написав лише одну 
п'єсу, і ця п'єса варта уваги, то і тут режисер має заглибитися в основні 
властивості його творчості і врахувати їх у своїй роботі. 

В. Немирович-Данченко (який пройшов шлях драматурга) часто го- 
ворив, що багато хто не розумів сили Художнього театру, яка полягала 
в тому, що там уміли розгадувати творчу індивідуальність драматурга. 
«Спочатку нас називали театром режисера, - говорив він, - а потім, 
коли актори творчо змужніли, нас стали називати театром досконалих 
акторів. 

А я думаю, що Художньому театрові більш усього притаманна влас- 
тивість - театр автора». 

Коли театр повторив обличчя автора, Немирович-Данченко реагу- 
вав на це дуже гостро (випадок з чеховською «Хористкою»). 

Режисер твердив, що «визначення внутрішніх акторських задач дик- 
тується автором, «лицем автора», а не окремим шматком тексту»... 

О. Д. Попов дуже твердо декларує такий підхід режисера до надза- 
вдання драматичного твору: «Тільки надзавдання всієї творчості пись- 
менника, його суспільні та естетичні ідеали, його інтонаційна мова 
вся його авторська індивідуальність можуть допомогти розкрити сенс 
окремої фрази, кожний вчинок дійової особи». 

Погоджуючись з тим, що режисер повинен ставити автора, а не своє 


ставлення до автора, режисери все ж бачать і хиткість цього тверд- 
ження. 


ріями про 


ретною мо- 
МИ не можемо вважати 


атмос- 
автора, 


Адже крім авторського надзавдання, та надзавдання п'єси, існує ще 


чт 5130 я 


дмитро Чайковський ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФ 
аї 


й надзавдання вистави; тобто надзавдання режисера б 
влвтороюурето, звуданія плеторону п'єси, яка зр Розхо 
му - був Гамлет Муне-Сюдллі, але був і Гамлет С рали Оці, 
Гамлет Смоктуновського» ває би І Тамдет Висоцького і і і М 
питання акторського стилю, але и різних режисерськи бу, 
Уніфікації в цьому питанні аж пареаніо не може, бо ії чі 
жисера втрачає своє призначення. Режисер не повинен іти Ро - б 
ра, але він має право на власне трактування твору, на влас - 
задум. й ТВо 
На закінчення цього розділу; звернемося ще раз до нє 
них думок, якими він завершує його: «Якомога вагоміше і корис 
основоположне значення задуму в роботі режисера, не можна - Юючи 
і того, що задум - це сума довготривалих зусиль. Зусилля ці | бувати 
лікатні і твердо наполегливі. Наперед можна сказати, що багато ки 
вих задумів загублено, через те, що режисери ішли до них Рева ціка. 
Робота над виставою починалася «в лоб», тобто штурмувався - 
й 


результат. . 
.. Міркування про режисерський задум хочеться закінчити чи 
чого починається втілення кожного режисерського задуму: з точного 
Й 1 
вірного розподілу ролей. 
Взагалі, кожна початкова робота над виставою починається з Р 
і іг- , 
дуже важливих і відповідальних актів: вибору п'єси та розподілу ча 
Це часто стає причиною успіху або провалу вистави. 
Вирішуючи головоломки розподілу ролей, режисер має відчувати, їі 


зазвучить надзавдання при тому чи іншому виконавцеві. 
При виборі до постановки певної п'єси потрібно мати безкомпро- 


місних виконавців на вирішальні ролі. Затвердження складу виконав- 
ців - цевирішальний крок до художньої перемоги або привід до першої 


поразки режисера». 


Художник вистави 
Об'єм статті про режисуру та теоретичне мислення Олексія 


Дмитровича Попова не дає нам можливості розглянути усі розділи 
книги «Художня цілісність вистави». Зосередимось ще лише на 
трьох дуже важливих складових цієї цілісності - роботі режисера з 
Художником-сценографом, цілісності акторського образу та роботі над 
мізансценою. 


ХМІЇ. РЕЖИСУРА ОЛЕКСІЯ ПОПОВА 


рисної книги дуже потріб- 


ерської професії, отже 
о самим 


ешта розділів цієї КО 
в засвоєнні режис 
цього матеріалу; сформульованог 


Ми вважаємо Що т 
то зацікавлений 

, 
їх дО прочитання 


від 

га - пише О. Попов, 7 гі на сцені ми бачимо 
характер бачень художника, Його 
о смак та темперамент»: І зверніть 
як появилось навіть СЛОВО 


ще до ТОГО, 
а певний лад, несе 


яка налаштовує нас Н 


а кімната з величезним диваном. Та все так 
е стільки на ЖИТЛОВЄ приміщення, 


и епохи дДВОрЯНСЬКОГО гнізда, це «Місяць на селі» 


жника М. добужинського... Тут все зв'язано 
рактеризує тих людей, що тут 


що ВОНО схоже Н 


баченнях худо 
е несе відбиток часу і ха 
живуть: | 
Зоровий образ вистави дуже залежить від творчості того художни- 
Підшукати художника до майбутньої виста- 


ого вибрав режисер- 
як зробити вірний розподіл ролей у п'єсі. Сучасний 
фом, фактично 


якого ми тепер називаємо сценогра 


ка, ЯК 
ви так само важко, 


художник вистави, 
є співавтором режисера-постановника. 

Мистецька образність сценографа дуже впливає на конкретне ви- 
рішення вистави: Сценограф бачить кожну сцену, кожну деталь оформ- 
лення в гармонії з усіма Іншими компонентами вистави - з творчістю 


акторів, з музикою, освітленням. Він збагачує виставу своїм оригіналь- 


ним баченням. 
«Режисер захоплює художника своїм 
вплив на нього не повинен переходити в насильство» 
Олексій ізним 
ен Дмитрович мав змогу працювати з різними видатними ху- 
доя ами, свій досвід роботи та взаємостосунків з ними він пере 
у діалогічній формі: М 
«Режисер. і і 
сер. Нам потрібно вирішити усі питання, пов'язані з худож і 
оформленням вистави «Міщани» і 
Художник. Т і і 
ак. Мені б бажан 
о 6 . . 
а уло отримати від вас точні зав- 
Режисе 
.Що ви 
ями р. Щ називаєте точними завданнями? 
удожник. Я розумію загальний характер і 
Основний зоровий образ вистави. І че наннівлвнння 
.Гви і 
моги до мене стосовно мізанс- 


баченням вистави, однак цей 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФ єсі 


| 
Тино 5 
бу, 

Уго 


І 
м 


ценування, тобто де і які точки потрібні вам для основниу | 
зансцен. , і ТРовиу 

Режисер. Мені подобається Ваш ДІЛОВИЙ підхід, Але и Мі, 
вам, що якщо б я зміг вичерпно відповісти вам И не 3 іх 
мені і непотрібний був би художник? Запитани ся 

Художник. Я не розумію вашого питання. "То 

Режисер. Якщо б я побачив у своїй уяві загальний п 
ня «Міщан», основний колорит всього оформлення | Ж Ви рішен 
свої вимоги планування, то я міг би запросити хорошого Ром 
все це йому розповісти і таким чином обійтися без вас. Макетни 

Художник. Зазвичай так доводиться працювати. Адже 
сер має своє уявлення про п єсу. 

Режисер. Звісно ж, режисер має мати своє ясне уявлення по, 
Однак чи не дуже мізерну роль ви доручаєте собі як художникові п'єсу, 
ви читали «Міщан». Хіба це не спонукало вас згадати дещо г Ї. Адже 
російську провінцію? РО стар 

Художник. Певне, що так. 

Режисер. Ось і розкажіть мені про той світ, який ви відчули пі 
прочитання п'єси. сля 

Художник. Життя Безсеменових уявилося мені як величезний дуб 
вий саркофаг. В ньому задихається все живе. Дім переповнений ет 
Ці речі заважають жити. 

Режисер. На мою думку, ви помітили вірні речі. Товкучка речей - М 
підходить. А що стосується дубового льоху, то мені здається в ЦЬОМУ є 
якась прямолінійна символіка. 

Цей діалог триває далі, а користь від нього така, що в зіткненні уяви 
режисера та художника народжується нове, вже збагачене творче ба- 
чення. Попов пише: «Стосунок режисера до художника такий самий, як 
його стосунок до актора: чим ширша і багатіша ініціатива, чим яскраві- 
ше працює фантазія, тим це вигідніше режисерові, тому що все це зба- 
гачує виставу. «...» 

Художник. Значить жодних планувальних завдань ви мені не стави- 
те? 


на ваш 


Кожен режи 


Режисер. Жодних. Крім однієї. 

Художник. Значить, все ж таки, є одна? 

Режисер. Є, але вона вам нічого не підкаже. Сто років тому актори 
дуже любили бігати до рампи і «закручувати» в публіку монологи. Тепер 
вони від цього відійшли. У зв'язку з цим плануйте обстановку кімнати 


уМІ, РЕЖИСУРА ОЛЕКСІЯ ПОПОВА 


ально був заселений перший план. Адже У прагненні 
глядача нема нічого поганого. Однак вилазити 


актор"). ому соромно-- ОСЬ ТУТ і наступають труднощі. || 
Підлогу Я бачу фарбовану із селянськими доріжками на 
багато фотографій в особливих рамках. 

як ви зробите чорнові ескізи, 
ми міркуваннями. А після ескіз 
ом. На макеті більш точно все видно, на 


щ аксим 
таки РУ. сти ближче АО 


. і ах | 
ія. На стін ди 
режисер кю 
і по 
ще раз! 
анемо працювати над ма 
по 


му краще придумати мізансцену. | | Пи | 
ше да театральний художник має індивідуальний, Тільки йому при- 
о 


ий спосіб роботи над п'єсою, а також властивий йому характер 


нків з режисером: 
овні прийоми оформлення спектаклю не знімають 


ового образу. 


ділимось наши 
кет 


таманн 
взаємостосу | 
Підкреслен! ум 


питання про внутрішню єдність зор 
Єдина установка на всю виставу також може нести ознаки часу. 


«. Те, як вирішується художній образ вистави в цілому, ЯКИМИ 
- , 

и та прийомами користується художник для розкриття образу 
істю залежить від змісту, поетичної при- 


тини повні 
вору та композиційної побудови п'єси. В боротьбі 


фаретними вирішеннями режисерові потрібна 
щоб утвердити на сцені свіжий зоровий образ 


засобам 
кожної окремої кар 
роди драматичного т 
зі штампами Та тра 
надзвичайна сміливість, 


вистави». 
сцені образне вираження. Характер 


Місце дії повинно отримувати на 
цього вираження полягає в кольорі, ритмі, сценічному освітленні, воно 
має бути в гармонії зі всім тим, що відбувається на сцені. Іноді режисе- 


ри і художники спеціально застосовують прийом контрасту. 
Сильні та глибокі враження від роботи художника в театрі склада- 
ються тоді, коли його талант і темперамент рухаються у єдиному річищі 


всіх творчих сил театру. 


Цілісність - основа акторського образу 

«. Вміння знаходити гармонію усіх інструментів, які викликає 
музика вистави при повнозвуччі усіх індивідуальностей - актора, 
художника, музиканта, - без сумніву становить одну з головних 
задач режисера. Найбільш яскраве і повне виявлення акторської 
індивідуальності івміння спрямувати, використати цю індивідуальність 
для глибокого розкриття надзавдання вистави, напевно, являє собою 
найбільшу трудність у режисерській творчості». 


чані нь 51 19-Яцьно 
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А вміння актора вибудовувати свій сценічний об 
органічному зв'язку з ОТОЧУЮЧИМИ його образами, - у й 
спілкуванні 3 ними та розкриваючи їх, вважається а криву о 
вним завданням акторського мистецтва. більш а | 

«В пропонованій роботі нас цикавини саме те, що об і 
і режисера 8 їх неаровіч реорои сценічний образ Ат Є акто 
ним», - пише в розділі «Цілісність акторського образу» 0 п. | ери 

Заглиблення в матеріал п'єси і ролі починається зі Попо Ре 
п'єси та об'єктивної реальності. 

Боротьба за належний сучасний метод у мистецтві пов 
за все мати передмовою його життєве творче застосування. 

Мистецтво актора - Це горіння і навіть само чи 
М. Леонідов говорив, що «навіть просту яєчню не підсмажиш 
ній пательні». «Тільки горіння акторської та режисерської фан 
гає акторові з'ясувати поведінку, образ дії тієї Ач 


НВО 
| 


Инна перу 


Ю вання 
М Холод. 
ії до- 


пома 
яку Він 


повинен перевтілитися. 

Характер зображуваної людини, мета, на яку направлені її зус 
ля, - все підказує акторові природу його темпераменту. Не мо | 
відривати дії ЛЮДИНИ ВІД 1 переживань та почуттів, які поро жуюнь 
ся цими діями, які супроводжують ці АП. Через те в мистецтві акто | 
поруч з «наскрізною дією» існує також «психофізичне самопочуття» з 
якому він проводить свою головну дію ролі». 

Станіславський для того, щоб актор не грав почуття, в аналізі п'єси 
і ролі робив акцент на дії та логіці поведінки. Однак актори і режисери, 
схильні до зайвої розсудливості, довели ці поради до абсурду. Аналіз 
дії, свої визначення, що стосуються ролі, вони штучно ЇЗОЛЮЮТЬ не 
лише від почуття, а й від тої мети, якій ці дії служать. 

«Школа переживань не може вибудовуватися винятково на аналізі 
дії». 

Варто звернути увагу, що О. Попов особливо педалює думку, що «і 
дії, і слова - це результат «кромішньої боротьби» нашого розуму і на- 
ших почуттів». 

Абсолютизація цієї «кромішньої Чи безпросвітної боротьби 
О. Попова, видно має під собою безкомпромісну політичну боротьбу, 
так і відчуваються слова Горького: «Якщо ворог не здається - його 
знищують» (Д.Ч.). «..» «Пізнати й відобразити прекрасне в людині, 
так само як відобразити крайність людського падіння і мерзенності 
характеру, може тільки митець могутньої душі та високих прагнень У 


ХМІЇ, РЕЖИСУРА ОЛЕКСІЯ ПОПОВА 


Однак радянський театр зображував «ворогів народу» 

еним ставленням до образу). Щодо позитивного 
зни знаходить тут переконливі зразки, наприклад образ 
образу: б є пише: «Тихий скромний чоловік непізнаного вигляду, 
ого ритму ів той же час людина незламної волі та енергії (так 
істичного провідника актор МХТ Микола Хмельов). 
було напрацьоване у процесі глибокого спілкування актора з 
азивається знайти роль в собії себе в роді. 

и думки, почуття, прагнення дійової особи, опановуючи 
инків і Його психофізичного почуття, актор поступово 
бачити світ очима тієї людини, яку він втілює. | | 
ані образом, коли, як казав Щепкін «навіть голки 

Повне злиття актора з обр 0 ніна 
не просунеш між ними», по суті і є момент найвищої мистецької д 


налості, органічності сцен образу. 


Однак ми знаємо і таких акторів, які увесь час підкреслюють: ось це, 
А 


бачите, образ, а ось це, бачите, «я», актор, що його зображує. В цьому 
- ленні себе від образу багато хто навіть бачить особливий шик 


мистецтві? ( 


. Усе це г 
«.Пізнаюч 
логіку ЙОГО 84 


відді 
лицедійства. ; 

Частіше за все таке зображення застосовується при виконанні 
сатиричних образів, але далі «соціального анекдоту» цей присуд над 
персонажем не розповсюджується, бо ж тут основною задачею актора 
є намагання показати свою «техніку», ударність малюнку, а в результа- 
ті - насмішити глядача. 

Такі поняття як смак і почуття міри не є поняттями стійкими. Буває 
так, що у одного і того ж актора у драмі наявне почуття міри, а в комедії 
його нема. 

Найбільш повне життя актора в образі тоді, коли він поважає те, що 
утримує його від негайного прийому залу для глядачів. Експлуатація 
свого таланту заради негайного успіху, в самому процесі виконання 
ролі, вибиває актора з образу і штовхає до показу образу. Актори мо- 
жуть перевтілюватися в образ і демонструвати образ. Чим більше актор 
заповнений внутрішнім багажем - другим планом, внутрішнім моно- 
логом, фізичним самопочуттям, тим легше акторові уберегти себе від 
загравання з глядачами. 

-- Так само як перший ліпший випадок, хоч би він був і найбільш 
вірогідним фактом для письменника, ще не стає матеріалом, що 
узагальнює життя, а найбільш добросовісний архіваріус фактів життя 
ще не перетворюється в письменника, так і для актора поняття 
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а сцені нерозривно зв'язано з понятт 


ої поведінки Н ЯМ ві 


правдив 5 ; 
р зних запропонованих обставинах і для даної У 


поведінки У А і ю 
«ж дого ролі, ВСЬОГО Характеру, заг А ін 
врахуванням всієї Його Рог» КОЮ БРОНІ 'деї, а 


ісця в ролі. 
окремого м! з 

ї правди, так само Як 
За допомогою маленької правди, застосовуючи м 


фізичних дій» можна дійти дО вирішення цілого Тільки тоді, коли 
ний момент сценічного життя буде мати Р ї ця мета буде ПОВ'язан 

з наскрізною дією: «На кожну фразу треба дивитися з висоти нада. 
вдання ролі, ТІЛЬКИ ТОА! актор буде правдивим 1 в окремих дет 


ЗЛЯХ і в 
цілому образі? 


ТОД 
Кож. 


каніи ча і незалежно ві 
Мізансцена може хвилювати гляда но від думок і почуг 


тів, які виКЛИКаЄ п'єса. Тут проявляється особлива здібність режисера 
мислити пластичними образами: Цепритеманно хичіє режисерові по, 
блива мова. Вистава отримує свою заражальність через певну стилісту. 
ку мізансцен, що чітко виражають ДУКРо ЧЕРНІ жали зе їх руху. 

Мізансцена, без сумніву, одна З наймогутніших засобів вираження 
задуму режисера: Мистецтво мраненеи вимагає композиційного та- 
ханту режисера. Вона завжди з'являється як наслідок вирішення твор- 
чих задач. ПЕР ОРЕ 

Сюди входить і розкриття наскрізної дії, і цілісність акторських об- 
разів, і фізичне самопочуття дійових осіб, і, нарешті, атмосфера, у якій 
відбувається дія. 

Усім цим формується мізансцена і мізансцена впливає на формуван- 
ня всього цього. 

Вірна, образна мізансцена ніколи не виникає сама по собі, вона не 
може бути самоціллю для режисера, вона завжди стає наслідком комп- 
лексного вирішення творчих задач. Не можна ліпити мізансцени з пасив- 
ної акторської маси. Необхідно мати розбудженого, дійового актора. 

. Всі дії актора на сцені вимагають яскравої, вражаючої сценічної 
форми. Зацікавлення мізансценою у молодих режисерів пояснюється 
тим, що мізансцена відіграє роль зорового плода сценічного мистецтва. 
(Режисера «видно» у мізансцені). 

Визначаючи мізансцену, кажуть: це розстановка дійових осіб на сце- 
ні для відповідного діалогу. Отже виходить, що можна ще не розкрив- 
ши змісту сцени, вже розставляти дійових осіб для дії? Деякі молоді 
режисери шукають мізансцену методом проб і помилок. 


м 5900 чн 
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Вірна та виразна мізансцена завжди «промовляє» про головну 
мку сцени. , . Ли , 
«.. Мистецьким ідеалом для режисера в реалістичній виставі ю такі 
ени, які конкретно виражають сенс того, що відбувається і, бу- 
мізансі авдивими, в той же час, своєю образною пластичною 

и життєво правд ри 
цій стю піднімалися б до виявлення ідеї вистави». 

М Принципи і прийоми, за якими режисерам може вдатися поєднан- 
ня життєвої правдоподібності мізансцени з її глибоким узагальненим 
смислом, вираженим в образній формі і є для нас головними. | 

«Життєва правдоподібність, побутова правда в розстановці люд- 
ських фігур на сцені, у якій зручно акторам подавати акторський 
текст - задача не дуже важка і малохудожня. Це лінія зовнішньої іміта- 
ції людської поведінки. Тут відсутня головна ознака мистецтва худож- 
нього образу». 

Так декларував свою режисерську позицію О, Попов стосовно мі- 
зансцени наприкінці другої половини п'ятдесятих років, коли в теа- 
тральному мистецтві вже існували і народжувалися дуже нежиттєво- 
правдоподібні вистави, коли театральні митці почали відходити від 
мхатівських стереотипів і шукати нових виражальних засобів навіть в 
царині мізансцени. 

Тому досвід роботи режисера Попова над масовою виставою у по- 
становках «Полководець Суворов» чи «Важкі роки» навряд чи варто 
ще раз повторювати. Зараз в театральній практиці розгорнувся такий 
шалений умовний підхід, що треба вже рятувати просту психологічну 
правду, життєву конкретику, бо на сцені виникають такі «узагальнення» 
і «принципи», що глядач не може второпати, що на тій сцені діється. 

Згадуючи реалістичні традиції російського театру, О. Попов не тіль- 
ки готував нові вистави, але й теоретично їх осмислював. Свої ж теоре- 
тичні висновки робив досягненням своєї режисерської педагогіки. 

Він вважав, що «якщо режисер не зуміє виховати свій колектив в 
ідейному розумінні, то його режисерські задуми, які б вони не буди зміс- 
товні і цікаві, приречені на дрібні і суто зовнішні вияви у виставах». 

Через те, до кола загальноестетичних проблем, що стосуються теа- 
трального мистецтва, на перше місце ставив питання про стосунок теа- 
тральної творчості до тогочасної соціалістичної дійсності. 

Це питання для нього вирішувало все: зміст творчості, вибір героя, 
стилістика сценічного твору і навіть метод створення вистави. Одним 


ду 
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чойкові 
й ин Об 


"МУГО 
ічне ЖИТТЯ; героїчний народ, творець РН 
мент мистецтва театру, мистецтва режисе спіл, 
джерело і критерії істотності їх творчості, і ато 
вич дуже цінував сучасну п'єсу і любив йо 
дивуєшся; читаючи першиня тот мог М творчого спадку, 7 ) 

він подає традиційні, мхатівські, а не свої - и айже 

няття «ансамбль» поняттям «Мистецька пек 
в далі в розширенні цієї проблеми. Мет Ви. 
Ого 


- 


замінивши по 


стави»; О, Попов пішо | 
за ЙОГО свідченням, була така: «..розбудити сам 


дослідження; б 

творчу думку режисер актора, спрямовану на узагальнення роб н 
і 0 

над цілісним сценічним образом» м, 


розвиваючи цю ДУМКУ» він зауважує: внекОВИ Зусилля творці ви 
ви зливаються В суцільну симфонію, тоді ми перестаємо ану 
працю окремих творців вистави |! потрапляємо під вплив яні, 
асоціацій, безпосередньо викючаємося у хід сценічних Подій, тво их 
фантазія наша розвивається ! збагачує пе що відбувається на сцені ча 

Йдеться тут не лише про технологічну чи стилістичну и 
вистави, а про глибоку внутрішню єдність, «здатну викликати такі ж 
думки та почуття і у глядача». 

Закінчуючи свою книгу про мистецьку цілісність, Олексій Дмит- 
рович писав: «Метою даної праці було намагання зосередити увагу 
молодої режисури на АОЛЖЕХ питаннях; що ведуть до гармонії усіх 
частин вистави, дО Її МИСТецької ЦІЛІСНОСТІ. Нашою радянською 
режисурою коло цих питань буде, без сумніву, розширюватися, а 
питання поглиблюватися і уточнюватися». 


ХМІЇ. ДІЯЛЬНІСТЬ ТЕАТРАЛЬНОГО КАРТЕЛЯ. 
РЕЖИСУРА І ПЕДАГОГІКА ШАРЛЯ ДЮЛЛЕНА 


у Франції основний потік театрального руху, що сформувався в часи 
між двома війнами, пов язаний з режисерами так званого «Картеля 
чотирьох» 7 Шарля Дюдллена, Луї Жуве, Гастона Баті та Жоржа Пітоєва. 
Дюллен та Жуве були учнями Жака Копо. Баті та Пітоєв раніше з Копо 
не працювали, але поділяли його творчу та ідейну програму. 

«Картель» - повчальне явище в історії театру. Чотири режисери, 
чотири яскраві творчі індивідуальності відмовилися в умовах комер- 
ційного театру від конкуренції. За 22 роки цього об'єднання у них не 
було жодних конфліктів, жодного суперництва у театральній справі, як 
це зазвичай буває. Їхня творча співдружність не заважала естетичній 
незалежності кожного з них. Вони враховували досвід своїх попередни- 
ків - Антуана, Люньє-По, Копо... 

Учасники «Картеля» систематично підтримували роботи один од- 
ного, починаючи з організації «Картеля» - 6 липня 1927 року. Тоді, 
за ініціативою Луї Жуве, керівники «авангардних театрів» - «Ательє» 
(Ш.Дюдллен), «Комедії Єлізейських полів» (Г. Баті) і, кочуючі різними 
приміщеннями трупи Ж.Пітоєва, підписали своєрідний «пакт» про 
співдружність. 

Програма цієї співдружності передбачувала спільне вирішення ре- 
пертуарних проблем, взаємне інформування про вистави для закор- 
донних гастролей, обговорення і врегулювання різних організаційних 
та технічних питань. 

Все це вимагало благородності, твердості і високої культури. 
Коли драматург Жюль Ромен приніс Жуве переклад «Вольпоне» Бен- 
Джонсона, той вирішив, що Дюдллен як актор буде сильнішим від нього 
в ролі Вольпоне і передав п'єсу в театр «Ательє». Так само поводилися і 
інші учасники «Картеля». Гірка театральна заздрість тут не мала місця. 

До режисерів «Картеля» застосовували жорстоку критику. Їм не 
пробачали щонайменших невдач, докоряли в тому, що вони нищать 
форму, відкидають традиції минулого. Однак, не було нікого іншого у 
французькому театрі, хто так дбайливо поставився б до традицій, звіль- 
няючи їх від догматичних тлумачень. 


зковський ШЛЯХИ РОЗВИТНУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Чи 
Дмитро Чойковсо на о 
сери «Картеля» були настільки різні, що ніколи не бі 
жи "м . Й Го 
Ре й спільних декларацій: | все ж вони мали певні спільно  50- 
ал 


: - ні 
шув , му дослідженні «Картель чотирь Риси, 
0. Фінкельштейн у своєму дО" рьох» Пище, 


«відраза де буржуазної! м оралі та політичних норм - ШОвіні 
це була користолюбної зажерливості, культу насильства, в; йізму, 
авантюриян й, ставлення до життя і творчості приводило зона 

Це ера надзвичайної жанрової широти - від фарсу до зву 
Р онндвной поезії до інтелектуальної драми і еротичної ш едії, 
канаті Авторка цього ж компетентного дослідження до о 

. «реалізація тематичної, жанрової, стилістичної різноманітност: 
ДОДАНО - було нормативності, повної сті 
вимагала відмови від ЯКО! очне му " ЗОВНОЇ мистець. 
кої розкутості, не задля рроднене РОБАООрО со мовиравитивя, у Задля 
того, щоб розчистити акторові шлях до осягнення тексту, Учасники 
«Картеля», навіть ті, які сприймали режисера як нового творця, як «де 
міурга театру», дбали про дуже тонку, навіть вишукану достовірність 
акторського мистецтва». 

У ті часи утвердився не сцені тип мислячого актора, для якого сти: 
мул до сценічної дії був захований у глибинах його особистості, в його 
совісті і вірі. 

Головною проблемою для них було моральне переродження людини, 

Однак, для театрів «Картеля» навіть 30-ті роки, коли вже назріла в 
Європі загроза фашизму, соціально-політична проблематика так і не 
стала провідною, вона набрала хіба що образно-асоціативного характе- 
ру. Події 40-60-х років зламали плотину нейтралізму французької теа- 
тральної інтелігенції. 

Розповідь про режисерів «Картеля» ми починаємо з Шарля Дюд- 
лена. Це був митець, який дуже прислужився французькому театрові. 
Він виховав у своїй школі і в своєму театрі Жана Вілара і Жана-Луї 

Барро, Маргерит Жамуа і Марселя Марсо та інших видатних акторів. 
Він виховав не лише акторів та режисерів, а й композиторів, художни- 
ків, драматургів. Він перший вивів на сцену Армана Салакру, у нього 
починав працювати теоретик новітнього театру Антонен Арто. 

Він віддав усе своє життя і все своє мистецтво молодій зміні фран- 
цузького театру. 

Шарль Дюллен розпочав і закінчив свою акторську кар'єру в ролі 
Гарпагона («Скупий» Мольєра). Першу свою роль він зіграв у театрі 
«Стара голуб'ятня» у 1913 р. (краща вистава Копо), а останній раз він 


систупив у цій ролі на гастролях в Екс-ан Прованс у 1949 році. Багато 
разів ставив цю улюблену п'єсу сам. 
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Фінкельштейн відразу подає концептуальний підхід режисера і 
о. ллена до цього класичного твору. Вона грунтує свої мірку- 
рен ковій роботі Дюллена про «Скупого» Мольєра, яка була 
вання на за оці, на схилі діяльності цього знаменитого митця. 
написане | ; і акне починає з аналізу поняття терміну «традиція». 

рай бе співставлення іконографією п'єси та висловлювання 
Він рони, це епох. Наприклад: на першому плані п'єси «Скупий», 
критиків зро році, зображений опецькуватий, неголений чоловік, у 
ан скошені вбік так, начебто він уникає погляду свого співроз- 
мовника. «Перед нами персонаж грубий, недовірливий: на його фізіо- 
номії, - пише Дюллен, - виражена фальшива доброта вкупі з буржу- 
азним самовдоволенням»... Минає 50 років і «Скупого» пюструє зує 
дожник Буме (1734 р.). Гарпагон вже не смішний. Він серйозний і майже 
вишуканий. Це герой, який у літературі ХУПІ ст. має позитивні риси. 
У зіткненні такого Гарпагона з сином, - зауважує Дюллен, - художник, 
видно, стоїть на боці зневаженого батька. Адже писав Руссо у «Листі до 
дАламбера про видовища»: «Недобре бути скупим і до того лихварем, 
але ще гірше, коли син не поважає батька». (...) При такому тлумаченні 
стосунки Гарпагона з іншими персонажами... стають неправдоподібни- 
ми. П'єса все більше втрачає зв'язок із задумом Мольєра. Під кінець ХІХ 
ст. вона перетворюється у хитросплетений набір комедійних трюків. У 
Менуара (1890) зображений старець - розгублений, сумний і прямодуш- 
ний вигляд якого дуже далекий від того хитрого і скритого персонажа, 
який зображений на гравюрі 1682 р. 

Три ілюстрації різних років - три концепції головного персонажа 


п'єси, вони без сумніву пов'язані зі сценічним трактуванням і персона- 
жа, і прочитання п'єси. 


акто 


У різні часи п'єса ставилася по-різному; саме час, 
ривали панцир традиції. 

На яку ж традицію повинні опиратися режисер і актори, які став- 
лять певну відому комедію? «Є лише один критерій, - відповідав 
Дюдллен, - сама п'єса, її драматичні реалії, уся сукупність людських вза- 
ємостосунків виведених у ній». Далі подається досконалий аналіз ко- 
медії «Скупий», у якому дуже чітко досліджені мотиви поведінки пер- 
сонажів, розгортається динаміка характерів і подій п'єси, зважується 
стилістика і поетика автора, накреслюються постановочні прийоми, 
підхід до декорації, костюмів, сценічного мовлення». 

Ми бачимо, що Дюллен дуже своєрідно ставився до постановочної 


епоха владно про- 
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Зруг 

. . М 
її во ВІН не Каноні й 

традиції! класичного твору, зував ЙОГО, як це 


«Комеді Франсез»» він, шануючи автора, шукав Зближення ся 
сучасністю. Дюллен протестував проти того, що «Скупогоу на 
як п'єсу, а як серію скетчів про Гарпагона. Адже Гарпагон Мк 
рожньому просторі, навколо нього різні люди і їх не треба відтісн, В По. 
другий план. ят 

Дюллен любить молодь, Яка Отонує Гарпагона. На тлі чистоти 
ще чіткіше вимальовується чорний силует Гарпагона. Юності 

Шарль ДЮллен бачив, що кожна історична епоха накладає свід 
биток на традицію постановки класичного твору. І тому що в бю ; 
театральних колах Франції на постановочні прийоми класичних п 
була накладена міцна «броня» непорушності, він у своїй практиці м 
важно ламав її, зберігаючи при тому стильові особливості автора Ід 

Шарль Дюллен (1885-1949) - один із кращих авторів французь і 
сцени першої половини ХХ століття, режисер-новатор, творчість я че 
го була у постійному розвиткові. Він був дуже чутливий до збагачен. 
ня сценічної естетики і З неймовірною гостротою ставився до пекучих 
проблем часу. Він був митцем багатогранним, умів поєднувати глибину 
думки з темпераментом 11 сценічної вияви, умів захоплюватися, ризи- 

кувати, експериментувати. «..Його акторські та режисерські роботи 

відзначаються майстерним бешкетуванням, і при цьому не втрачають у 

вагомості; його думка завжди була спрямована в майбутнє і в той же час 
зберігала традицію, у якій йому були близькими й дорогими і бездоган- 
на вишукана краса, і шалена ярмаркова стихія, Расін і балаган, Малерб 
і Брюскамбіль». 

Дитинство Шарля Дюллена пройшло в маєтку батька - мирового 
судді в Савойї. Яскраві та різноманітні враження від живописної при- 
роди, зустрічі з колоритними типами селян, які зверталися до судді, 
спілкування з контрабандистами, які часто ночували в домі судді, ви- 
ховали у хлопця поетичність сприймання, органічний гумор, фантазію 
і близькість до простих людей. Систематичної освіти Дюллен не отри- 
мав, якщо ке вважати початкової школи і пару класів семінарії. 
стань зкрі дитинстві він познайомився з драматургією 
й» нон ери вне Коли нажаань оо виповнилося сімнадцять ро 

З торгівлею у рацов ., рн кеднндуваннямо ісцевий 
важ бо ан ові не вийшло, зате дуже привабив місце ак 
А і рова 

ства з юнаками, які вели цікаві розмови про 
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бере уроки акторської майстерності і навіть вступає до кон- 


авчатися декламації. | 
рті батьків, він рішуче прагне стати актором 1 повертаєть- 


мистецтво; 
Після сме 


ижа. 
що о довгих років працює Дюдллен в незначних театрах передміс- 
ість 


имуючи дрібну заробітну платню, доки його не побачив у епізо- 
тя, отр і Андре Антуан. Працюючи під керівництвом цього майстра 
ДИЧНІЙ дню юнак даремне намагається вступити до драматичних 
і чів Паризької Консерваторії. В театрі Антуана він зкнруранть 3 
зуміння сценічного образу. Однак, у цьому театрі у ньо о роджу 
відраза до натуралізму, який він зненавидів на все житт. ь 

У 1911 році відбувається вирішальна подія у житті Шарля Дюллена. 
Він з великим успіхом виконав роль Смердякова У виставі «Брати 
Карамазови», поставленої Андре Дюреком на сцені Театру мистецтв 
Жана Руше. На ранок після цієї вистави Дюдлен прокинувся відомим. 

В наступному сезоні молодий актор ставить у театрі Руше свою пер- 
шу режисерську роботу - виставу «Марія Магдалина» Геббеля. 

у 1913 році Жак Копо, створивши новий театр «Стара Голуб'ятня», 
запрошує на роботу Ш. Дюллена. Саме в цьому театрі Дюдлен зіграв 
свою найулюбленішу роль Гарпагона у п'єсі «Скупий» Мольєра. Вистави 
Копо, пронизані гуманізмом та поезією, дуже позитивно впливають на 
професійне формування Дюдллена як актора. Копо сформулював кредо 
поетичного театру для утвердження людяності... Він висунув ідею ство- 
рення колективу однодумців, здатного до творчого пошуку не заради 
грошей або слави, а заради любові до театру. 

У театрі Копо Дюллен сформувався як майстер сцени. Однак неза- 
баром вибухнула війна і молодий патріот негайно відправився захища- 
ти Батьківщину. Під час війни театр Копо «Стара Голуб'ятня» поїхав на 
гастролі в США. Дюллен прилучився до нього тільки в 1918 році, після 
закінчення війни. Йому одразу запропонували багато цікавих ролей, 
які дали йому можливість стати відомим актором, але саме тут поча- 
лися його суперечки з Копо. Дюллен вже виробив власний погляд на 
театральне мистецтво і цей погляд не завжди збігався з вимогами його 
шефа. Дюллен пише в той час у листі до своєї сестри: «Копо не зовсім 
згоден зі мною. Це напевно тому, що в глибині він менше живий, ніж я. 
Він мтератор, який надає більшу перевагу книжкам, ніж реальності»... 
Дюллен в той час із захопленням працював над роллю Росмера у п'єсі 
«Росмерсхольм» Ібсена, розрив з Копо невідворотно наближувався. 


вський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


Дмитро Чойко РН 
Руга, 

Яких тільки причин бо висували, пояснюючи розрив 
Копо. Сам Дюллен, КОЛИ його через 25 років спитали про ц 
так: «Я вже не знаю. Це не має значення. У роботі над тексто 


не конфліктував З Копо. Він кн уні і прямий сенс д 
твору. Тоді цього було досить, ЩО тебе вважали революціонером оо 
стосується мене, то я СПІЛКУЮЧИСЬ з ним, навчився більше, ніж то 
початкові роки моєї роботи»: Копо ж проводжував усе життя ніжно усі 
бити відступника, який «надав перевагу чарам фантазії та поч лю. 
раціональною ясністю думки», г пИШе О. Фінкельштейн. 

На початку 1919 року Дюллен повернувся в Париж дуже похмури, 
Розрив з учителем сильно вплинув на нього. | і 

Однак, його відразу запросив до СВОГО театру інший знаменитий 
режисер Франції Фірмен Жем'є. Жем'є був надзвичайно працездатним 
митцем і ця риса споріднювала Дюллена з ним. У театрі Жем'є в той час 
працював молодий Гастон Баті. 

Він відразу використав Дюллена на роль Гарпагона. Дюллен по. 
вторився в цій ролі, хоч Жем'є прагнув її вирішити у гротескному 
плані. Однак, творча несумісність не заважала їм разом. працювати, 
Ф. Жем'є навіть «запряг» його у театральну педагогіку. Було запропо- 
новано Дюллену роботу у класі так званої Синдикальної Консерваторії. 
Дюллен був зайнятий надзвичайно цікавою роботою, він вихову- 
вав нову акторську зміну в класі Жем'є і грав першорядні ролі (Жака 
Урі у «Благовіщенні» П. Клоделя, Пророка в «Самумі» А. Менормана, 
Продавця тіней у «Великій пасторалі», Солдата в «Рабах», Гарпагона в 
«Скупому») у так званому другому театрі Франції. Перед ним знову за- 
йнялася кар'єра театральної «зірки» з великими гонорарами, славою та 
іншими здобутками. І саме в цей «зірковий» час він робить найбільш 
крутий поворот у своєму житті: покидає забезпечене становище про- 
цвітаючого актора і, очоливши групу «школярів» у мистецтві, створює 

власний театр. 

Цей театр ще не мав ні приміщення, ні жодного матеріального забез- 
печення, але вже мав символічну назву «Ательє», тобто майстерню для 
творчих шукань у мистецтві театру. й 

Коли Дюллен сказав про своє рішення Жем'є, котрий дуже цінував 
його як актора, той без особливого гніву погодився, сказавши лише: 
«Чим більш безумно, тим більш смішно». , 

Ця надзвичайна подія відбулася у липні 1920 року. Дюллен вивіз 
юних безумців на село і звелів дуже наполегливо працювати і вчити" 
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Село це було зовсім невеличке, в ньому розмістилося лише семеро 

ся. Село чної школи, Серед них - Люсьєн Арно, який став потім 
чнів драмати обітником, майже сином Дюдлена, Антонен Арто - фан- 

відданим співр завжди спрямований у майбутнє. 

таст і сур з шаленим ентузіазмом і вже через два тижні 

Вове ус ца мініатюри і показані селянам. 

були готові кАноги що людям після лиховісної війни потрібно перш за 
рковен яна в театрі, забути злигодні і горе. Він розвивав сміхову 
я ю майже циркового порядку. . 
ст У квітні 1920 року Дюллен говорив, що «театр створений не для 
ів..». Однак, при цьому прийняв до репертуару таку складну 
зо еитя - це сон». Він взяв репертуарний курс на життеєрадіс- 
і і й рр початкуючих авторів (Марсель Ашар, Арман Салакру 
3 . ами - «Антігона» Софокла, «Птахи» Аристофана, «Вольпоне» 
Бена Джонсона). Він культивував з МОЛОДА розкутий імпровізаційний 
стиль, розвивав прийоми сатири і оригінального підходу до кожної но- 
вої постановки. . 

Прибувши з села до Парижа, він винайняв маленьке приміщення 
на вулиці Оноре-Шевальє, що було до того крамницею продавця фарб. 
Сцени там зовсім не було, актори змайструвала поміст, який вривався 
своїм дзьобом в зал. Цей зал міг вмістити в собі лише 20 глядачів. Ї в 
такому приміщенні йшла складна вистава «Життя - це сон». 

Дюллен побачив у цій п'єсі проблему виникнення людської гідності 
в рабі. Герой п'єси Сигизмундо, що був ув'язнений від народження і ви- 
ріс у кайданах, несподівано усвідомлює страшну силу несправедливос- 
ті, що зробила його рабом, і він спочатку з надзвичайною старанністю 
нищить все, що існує навколо. А потім отримує перемогу над самим со- 
бою - підкоряє інстинкт волі, мудрості, милосердю. Критики назива- 
ли цей образ одним з кращих досягнень актора Дюллена. Це була його 
тема - процес духовного дозрівання людини. 

В цій першій виставі «Ательє» вже звучав принцип, висунутий 
Копо - вимога економії виражальних залобів. Однак Дюллен до цьо- 
го додав: «Надмірна кількість декорації - ознака бідності фантазії». 
Дюллен прагнув, щоб «постановочне вирішення вистави вливалося в її 
тканину, розкривало внутрішню сутність п'єси»... 

Вистава була злагоджено зроблена, але хто її бачив? Жменька друзів 
Чи знайомих? А Дюдлен весь час мріяв про велику сцену, де можна було 
6 говорити з широким загалом людей. І це сталося. Зателефонували з 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 
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. ру 
Ліона і попросили Дюллена зіграти Гарпагона У 


. В місті й 
на якомусь святі. Люсьєн Арно, що взяв слухавку, йо 
, 


з Заявив а і 
може приїхати лише з власним театром. Це буда авантю , Що М Ті 
частреба було підготувати з початковою трупою ву ри За Коротку, 
Однак, Дюллен не відмовився від неї і зумів вивести св й мств 
на справжню велику сцену. Молодим акторам для їхн у п шен 
дження потрібен був глядач. Дюллен це розумів і вж 9 само 
домовився з кінотеатром, щоб два-три рази на Тиждень дават оку 
стави. Приміщення це мало пристойну сцену і досить вка там 
глядачів. Актори тримали справжнього паризького глядача. й 
з новим запалом «Життя - це сон». Дюллен поновив «Ск 
користавши при цьому забавні молодіжні імпровізації. Вод 
імпровізацій виступила Маргарит Жамуа. Її «фіалка» викл 
дачів захоплююче враження. Початкуючий театр ставав р 
талантів. 

Після закінчення першого сезону, Дюллен знову вивіз свою трупу в 
село Неронвіль. Тепер його актори мали тут більший успіх, ніж минудо. 
го року. Вони повірили в себе. 

Восени того ж року Дюллену вдалося орендувати постійне примі. 
щення театру на площі Данку, де розгорнулась його плідна та довго- 
літня творча робота. 

Дюллен тут ставить п'єси-казки, поетичні з присмаком містики, а 
поруч з ними комедійні жарти, у яких утверджується радісне, оптиміс- 
тичне світосприймання. Він розгортає роботу з молодшими драматур- 
гами. Перші успіхи у цьому «заході» отримав актор Марсель Марешаль, 
який перший перейшов з театру «Стара Голуб'ятня» до «Ательє». 

П'єса Ашара «Чи бажаєте грати зі мною?», підготовлена з допомогою 
Дюдлена, була досконало втілена молодими акторами. Вони викорис- 
товували тут циркові прийоми та мистецтво «лаці». Дюллен знайшов 
своєрідну атмосферу фарсу, яка виручала його у цей період роботи: 
Його вистави привабили увагу парижан. 

Однак, не лише комедійно-ігрова стихія цікавила цього майстра ре" 
жисури. У 1923 році він поставив п'єсу Луїджі Піранделло «Насолода 
лінк У творі італійського парадоксаліста Дюллен б 

р буре об о о людини, пригнобленої дехровудіня зай и 
цій та ще другій побтанокаіів Уінеая подане ой бе 
сх дряротеньнов ці (1924 року) «Це так, якщо це вам так зА 
9 вияву, Дюллен подолав релятивізм автора. Він гра? 


с 
е навесні п 


Вони гра, 
Упого», Ву 
ній із таких 
икала У гля. 
Озсадником 


вінок С 0 До 


ЯАРЛЯ ДЮПЛЕНА 
ра 1 ПЕДАГОГІКА Ш 
ОГО КаРТЕЛЮ. РЕЖИСУ 
ність театеальн 
умій. ДІЯЛЬ 


довіно. «Він поєднував у своїй 
він досягав пристрасного 
і соціаль- 


Ламберто Лаудізі та Баль 


еалізм з виСсОКОЮ поезією, 
ке мало в кінцевому підсумков 


ртоном всієї його роботи». 
суттєво збагатила творчість театру 


і його прагнень. 
ила актуальність й | 
її творчості Дюллена став класичний 


АРУГИМ т 923 році Дюллен поставив «Антігону» Софокла в меацнілн 
у з р кто. У цій трагедії він зіграв роль Креона. декорації ствев 
ції Жана Ко музику написав Артюр Онеггер. Постановка цієї виста- 


ікассо, ій | і 
рій рр певну надмірну вишуканість у сценографії та музиці, про 
хочі 

вно і поетично. 0 
піх театрові «Ательє» принесла постановка комедійної 


класики. У другій половині двадцятих років Дюллен Р біо ін б й 
. Вона проявлялася в таких комедіях як «Епісін, або 
вати сатиричну тему: 1928) і перш за 
Мовчазна жінка» Бена Джонсона, «Птахи» Аристофана ( - 
все «Вольпоне» Бена Джонсона. Зупинимося на нанні 
Це була подвійна адаптація цієї комедії, зроблена спочатку Стефаном 
Цвейгом, а потім Жюлем Роменом. Дюллен створив виставу, при рене- 
сансній яскравості, значного поетичного масштабу. Декорація нагаду- 
вала архітектуру епохи Відродження, автором її був Андре Барсак, який 
проявив себе пізніше як талановитий художник і режисер. «Перед гля- 
дачами пройшла барвиста процесія шахраїв, егоїстів, скупердяїв. Під 
світлом театральних прожекторів вершився справедливий суд над куп- 
цем Корвіно, багачем Вольпоне (акт. Шарль Дюллен) і кара накладалася 
на них нищівним злісно-викривальним сміхом. Ддюллен наснажив свою 
постановку звинувачувальними мотивами, в яких легко було розгледіти 
співзвучність сучасності. В ролі Вольпоне він отримав найбільшу свою 
акторську перемогу». О. Фінкельштейн у своєму дослідженні подає зна- 
чно більше відомостей про роботу Дюллена саме над цією роллю: «Він 
грав шахрая і любителя солодких відчуттів, для якого шалена радість 
від обману була не меншою насолодою, ніж саме надбання багатства. 
Прикинувшись помираючим, Вольпоне виманює гроші і дорогі пода- 
нада о 
ебсвконуатріувво міна ванн й нестримній хвалькуватості, бла- 
, у цинізмі Вольпоне - Дюллена було 


» дже в епоху аферистів нахаба і демагог у р ції 
і . и 
процвітали». 


цих п'єсах ролі 


йир 
; ст ашни " 
пріючачо несправедливості, я 


Ці образи стали каме 
а п'єс Піранделло 


осудження 
не коріння: . 
Постановк 


ідкресл 
тельє»» ПІА . 
Ме джерелом актуалізац 


ви, | 
звучала змісто 
Великий ус 


б 


го 


зрозумілий 1 синтетичний, глибоко п Вний | 
0 


ний. ДЮМН закликав Ї | 
п'єси і твердий?" щем це перш за все точність прочитання ексті 
з те Усі ЙОГО вистави так категорично не поді ма 
цьому, усім ІМ притаманна укрупненість а між 
ічної, чіткої, побудованої на виразній пластиці і нед 
клен навчав своїх акторів на репетиціях та в школі, Ан 
ри театрі. ДЮЛЛеН так само як Станіславський вимаг У він 


організував Пп . і 
ності психічного та фізичного життя актора на сцені, але при цьому У 
ік 


був прихильником ідеї «ретеатралізації театру», яку висунув ще Копо 
Дюллен творив театр-свято, театр більш виразний, ніж сама реал 
грізні 30-ті роки і мистецтво цього майстю 

4 


ність. Однак, наступали я 
все більше відгукувалося на те, що діялося у СВІТІ. Мистецтво театру 
«Ательє», сучасне За формою, стало гостро актуальним за змістом | 


приваблювало все більше і більше глядачів. У грудні 1932 року Дюллен 
ставить комедію Аристофана «Мир» і від імені свого героя Тригея та 
від власного імені звертається до глядачів посилити свої зусилля у бо- 
ротьбі за мир: 
У листопаді 1933 року він використовує шекспірівського Ричарда 
ПІ, щоб порівняти дії цього короля-злочинця з діями фашистських гла- 
варів, Які прийшли до влади. У січні 1937 року Дюдллен ставить «Юлія 
Цезаря» Шекспіра, чітко прокреслюючи сучасне звучання п'єси. 
Режисер Дюллен проводить У 30-ті роки значну громадську роботу, 
в результаті чого його запрошують до режисерської колегії ГОЛОВНОГО 
театру Франції «Комеді Франсез». В цьому театрі він ставить знамениту 
комедію П. Бомарше «Весілля Фігаро». 
Утомуж сезоні 1938-1939 років вінзнову звертається до Аристофана 
і ставить чи ке найбільш веселу та життєрадісну виставу «Плутос». 
Однак, загроза війни стає на порядок денний і митець» який КОЛИСЬ 
твердив, що «театр - не місце для сконцентрованих роздумів», робить 
сцену театру «Ательє» полем битви ідей. У листопаді 1938 року він ста- 
відно Зозн Салакру «Земля кругла». Спектакль, який говорив 
нійванаире роди, прозвучав як звинувачувальний акт проти фа" 
ак нн 
нні о владний ср війська вторглис? У 
ДЮллен залишає театр я Париж. В ці дні національно! трагеді! 
ельє» на догляд свого вірного учня Андре 
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а сам переходить зі своєю трупою спочатку до Театру де Парі, 
еличезне приміщення Театру Сари Бернар, перейменованого 
аноннт в Театр де ля Сіте. Дюллен хоче виконати свій обов'язок 
зм ворон художника: він звертається до своїх співгромадян 
Р и енням, з нагадуванням про велич національної культури, із 
з они б схилитися перед загарбниками. 
щ о театрі він поновлює «Скупого» Мольєра і ставить п'єсу 
Бальзака «Ділок». У червні 1943 року тут глядач побачив рефанії яка 
пролунала в окупованому Парижі як заклик до боротьби. Постановка 
п'єси Жана Поля Сартра «Мухи» була особистим внеском Дюллена у 
Всенародну боротьбу з окупантами. Це був акт громадянської мужнос- 
ті митця. Учень режисера і його біограф Люсьєн Арно писав згодом, 
згадуючи спектакль «Мухи»: Дюллен «поставив одну з найбільших п'єс 
епохи і відкрив одного з найбільших драматургів сучасності, думка яко- 
го встала на диби перед обличчям окупантів». 

Після звільнення Парижа та закінчення війни Дюллен ставить на 
сцені Театру де ля Сіте «Король Лір» Шекспіра (1944), «Солдат і 
чарівниця» Салакру (1946), «Цинну» Корнеля (1947). Усі ці вистави 
користувалися значним успіхом у глядача. Однак, цей успіх не врятував 
Дюллена. Він не зміг сплатити заборгованість муніципалітету Парижа 
в сумі півмільйона франків. Його звільнили з театру. Знаменитий режи- 
сер залишився без театру. Останнім режисерським актом Дюллена була 
постановка п'єси Армана Салакру «Архіпелаг Ленуар», яка відбулася на 
сцені театру Монпарнас в 1947 році, де його дружньо зустрів товариш 
по «Картеля» Гастон Баті. Ця вистава знову підкреслила нев'янучу 
майстерність режисера і актора Шарля Дюллена. 

Дюдлен помер у грудні 1949 року. Він залишив помітний слід у сце- 
нічному мистецтві Франції ХХ століття. Він не тільки розробив деякі 
найважливіші сценічні принципи, що були використані в майбутньому, 
а й виховав цілу плеяду майстрів, які прийшли у французький театр на 
зміну «Картеля» і сміливо продовжили його пошуки. Серед них були 
Жан-Луї Барро, Андре Барсак, Мішель Вітольд, Жан Вілар та інші. 

Будівничий французького народного театру Жан Вілар, який здій- 
снив багато мрій свого вчителя, так визначив величезне значення 


Дюдллена в житті його учнів: «Мало сказати, що ми йому багато чим 
зобов'язані, ми зобов'язані йому всім». 


Барсака; 


мот 5330 т 


(у, РЕЖИСЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ ЛУЇ жуве 


учасник «Картеля» ЛУЇ Жуве (1887-1951) 


ий іа п само, ЯК | 
Друг е яскраво проявив свій режисерський та акторський й 
ці б риктець ЯКИЙ МИСЛИВ благородними, але і ДОСИТЬ абстьо | 
лант. Це 


тегоріями Він надзвичайно чутливо сприймав свій і: 
ка о чу | 

по його турботи й сподівання. Він гірко сприймав усі розчар 
на себе 


з їхню соціальну і політичну невлаштованість. 
в іального театрального вишколення Жуве не отримав, за осв 
пеці : 

мав лише фах фармацевта. До Парижа прибув у 1907 році, вчився В 

тою 

університеті і дуже захоплювався театральною справою. На ЦЬОМУ грун. 
і заві лленом 

ті познайомився і завів дружбу з зара бе ом, разом з яким по. 

і . Тричі н 
чав працювати в Театрі мистецтв Жака Ци ричі амагався вступити 
у ї Консерваторі і 

на навчання у драматичний клас Паризько 5 рваторії ітричі тамне 

знаходили у нього необхідних даних для здо уття професії актора. 

3 1911 року він виконує епізодичні ролі в театрі Руше, тут він зна. 
йомиться з Жаком Копо, який відіграв у його творчому становленні ву- 
рішальну роль. 

Коли у 1913 році Ж. Копо відкрив свій театр «Стара Голуб'ятня», 
він запросив Жуве до себе на посаду завідувача постановочною час- 
тиною. Необхідно відразу сказати, що Копо отримав в особі Жуве не 
хише відданого і вірного учня, а й дуже корисного помічника в розгор- 
танні спеціального устаткування, талановитого новатора-освітлювача 


і навіть театрального художника. Жуве починає виступати і як актор. 
У виставі «Брати Ка 


рамазови» він грає роль Федора Павловича. Жак 

Коло виконував тут роль Івана Карамазова, а Шарль Дюдлен повторив 
ви ка. - роль Смердякова. У виставі «Дванадцята ніч» 

Виявилося, за чн пезнія ме кроні зр РА есри Боня. 
Створення характе і а о гострахарактерниу АР 

скутість при виступі - у озразу допомагало Жуве долати надмірну 

ність, він діяв більш п за чудернацьку характер- 
зромантизованого аю но 1 виразно. Егючика він грав як наївного 
доумка, що мав у собі і риси «трагіка з примусу». 

у театрі «Стара Голуб'ятня» кри- 

(«Витівки Скапена» Мольєра) та 


С, брав 
Ування 
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на («Весілля Фігаро» Бомарше). Жуве намагався не лише висмі- 
Брідуазо оїв, але й наснажити їх певною психологічною правдою. 
я зни перша імперіалістична війна, Жуве, так само як Дюллен, 

| зон вся на фронт захищати батьківщину. З фронту він часто писав 
відправ о, але нічого не розповідав про бої, а завжди заводив розмову 
листи ння сценічного дійства в часи, коли настане мир. 
акрнна війни театр «Стара Голуб'ятня» виїхав на гастролі до США 
і перебував там аж до 1919 року. Жуве ще встиг побувати там на гастро- 
- 1922 році Л. Жуве виповнилося 35 років, тому нема нічого дивного, 
що саме в цей час він переходить на роботу в «Театр Єлисейських по- 
лів», один з найбільших театрів Парижа, де могла ширше розгорнутися 
його режисерська та акторська діяльність. Причину розходження Жуве 
з Копо важко визначити. Театрознавці цитують слова Жуве, сказані ним 
аж у 1946 році: «Я не покинув «Стару Голуб ятню», «Стара Голуб'ятня» 
покинула мене». Напевно, режисер Жуве пішов з цього театру тому, що 
керівник театру Копо на початку 20-х років почав заглиблюватися у ла- 
бораторну роботу, а Жуве був палким прихильником театру дійового, 
тісно пов'язаного з глядачами. Він рвався до практичної роботи, і не 
лише акторської, а й режисерської, і його перехід до іншого театру був 
просто неминучим. Однак, Жуве назавжди зберіг почуття вдячності 
Копо за все, що він зробив для нього. «Без Копо я б витратив десять 
років, щоб проявити себе... Я можу сказати, що зобов'язаний йому усім, 
що я зробив», - писав Жуве після смерті Копо. 

В «Театрі Єлисейських полів» Жуве отримав багато різноманітних 
функцій. Йому було доручено перебудову виставкової зали, він також 
керував побудовою декораційних майстерень та інших технічних це- 
хів. Незабаром до загальної будівлі приєднався ще один театральний 
зал на 256 місць, він став називатися «Студія Єлисейських полів». В 
цьому студійному приміщенні дуже довго працював третій учасник 
«Картеля» - Гастон Баті. Лише через півроку Жуве зумів нарешті від- 
крити свій перший сезон у приміщенні «Комедії Єлисейських полів». 
Почався довгий і найбільш значний період творчості Луї Жуве - режи- 
сера, актора, театрального художника. 

До виняткової «проблеми успіху» Жуве підходив конкретно, як теа- 
тральний практик. Він нагадував, що найбільш благородні і безкорисні 
ідеї не можуть бути реалізовані на сцені, якщо глядачі не захочуть ди- 
витися виставу. «Театр має бути перш за все засобом торгівлі, процві- 
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комерційним підприємством і тільки тоді йом 

таючим тися в царині мистецтва». «Драматичне мист 
и 

утвераА 


не має успіху». 
ще він о розумів, скільки зви принесла театр Р М 

натива». Однак Софокл, Шекспір, Мольєр, Расін буки 
хива виє вміли подобатися своїм сучасникам. Закон успі Ме 
конем негативні властивості театру, але Й мого знаменитих і 
які знали як захопити думки 1 почуття глядачів своєї епохи, Уп отрійнії 
єдності: автор - актор - глядач найбільшу відповідальність, на думку 
Жуве, несе драматург». п | - 

М. Жуве відкинув усілякі постановочні новації, якими раніше та 
успішно користувався, він дійшов висновку, що не обладнання сцени 
вирішить проблему сучасного театру, а лише жива хвилююча розмова 
зі своїми сучасниками. й 

13 березня 1923 року Жуве відкрив свій перший сезон п'єсою Жю ія 
Ромена «Пан Труадек розважається». Ромена як драматурга ві Акрив 
Копо, поставивши його п'єсу «Кромдейр-старий». Жуве грав у цій ви. 
ставі патріарха унанімістської общини. Цей утопічно налаштований 
чоловік, мріяв через духовне зближення людей подолати соціальні, 
економічні та воєнні конфлікти, які роздирають сучасне суспі 


ЛЬСТВО, 
Однак, ні вистава, ні образ, створені Жуве, не уникли тут сатиричного 
змалювання. 


У Д0зво єть 
М 
еЦТВо не б 
є, 


Вистава «Пан Труадек розважається» відразу зарекомендувала ре- 
жисера Жуве як аматора комедійного жанру. Взагалі, у 20-30- 
комедія стала поважаним жанром французів. Жюль Ромен пр 
до душі. Він створив сатиричний образ Труадека, 
трьох п'єсах, присвячених йому. Труадек 
їВний, але не позбавлений нахабства «гид 
професор географії. Найхарактерніша йо 
вати шахраїв усіх гатунків, які на всі д 
марнославство цього «професора». 


ті роки 
ипав їм 
що фігурував аж у 
- «феноменальний, вкрай на- 
кий дідуган», вчений невіглас, 
го риса - здатність приваблю- 
ади використовували тупість і 
ною йому мане Жуве виконав цю роль з притаман- 
РОЮ сплаву карикатури і психологічної достовірності. 
Незважаючи на те, 


Аню що працювати довелось із чужим колективом, він 
ЛИН і і 
- УтИ на нього і мистецтвом режисера, і майстерністю актора, 


пожника-декоратора. Це був справжній успіх, той 


Жна донести до глядача, за думкою Жуве, потрібні 
е і й успі 
чи театру. Однак, це ще був невикінчений успіх 
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іху він досягнув разом із драматургом Жюлем Роменом 

Такого еще «Кнок, або Торжество медицини», яка відбулася 
постановкою кону Жуве визнавав, що ще ніколи не мав такого успіху. 
14 грудня 1 Я цій комедії Ромена він великою мірою завдячує існу- 
Він визнавав, ян «Жуве грав Кнока протягом всього свого життя - 
ванню зо овінції, у багатьох країнах Європи, Африки, Америки. 
нір оон 1440 вистав, завжди виручав, коли провалювалася 
«Кноке одіж або просто терміново потрібні були гроші. «Кнок» 
они ан тлякана протягом двадцяти восьми років. Причину такої 
днів зяаакої популярності вистави Жуве бачив у самій п'єсі, у її про- 
нії характері: «Кнок» для нього став провісником ери втрати лю- 
дяності». РОДИ ЧИ 

Чому ж ця п'єса стала такою привабливою, що навіть ім'я її героя 


стало прозивним? Тут фарсова стихія, яку так полюбляв Жуве, посту- 


пилася місцем психологічному гротеску, який пролив світло на дуже 


важливі явища життя європейського суспільства. Сталося сатиричне 
викриття насильства, фальші та обману першої половини ХХ століття. 


Щоб чіткіше це збагнути необхідно ознайомитися хоча б з ко 


ротким 
змістом комедії. 


В провінційному містечку з'явився якийсь дивний чоловік з об- 
личчям аскета, з поглядом гіпнотизера, з манерами мандрівного ілю- 
зіоніста - лікар Кнок. Безпомилково розбираючись у психології своїх 
пацієнтів, цей лікар Кнок, одурманивши одних незрозумілими терміна- 
ми, переконавши інших винахідливими софізмами, завоювавши третіх 
імпозантністю манер, урешті-решт, домагався того, що всі мешканці 
містечка знаходили в собі неіснуючі хвороби і почали товпитися біля 
порогу кабінету цього лікаря. Луї Жуве, який виконував цю роль, зу- 
мів створити страшн а, що в найдосконалішій фор- 

і людей. Професійна поведінка 
айною точністю (адже він мав 
хоч в ній був певний присмак карикатурності. 
ока майже магнетичною силою впливу на своє 


ще більш виразно виглядали психологічні трюки, 
за допомогою яких цей медичний комерсант поневолював прагнен- 
ня людей. Європа в ті часи була в такому економічном 
становищі, що за висловом 
менш мирною діяльністю, 
нещастя». Образ Кнока ст 


оточення; через це, 


у і моральному 
Жуве «достатньо було б Кноку... зайнятися 
щоб спустити з ланцюгів... величезні стихійні 


ав одним з найвагоміших творчих досягнень 


зацій 7 


цойновг ький ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
итро ої 


Дм 
ай опанував У цій ролі мистецтво вміння жити почут 

загострено виражати психологічне станови т 
и і огидними виглядали ті психологіч 


Жуве; як Р 
ояї гранично ще, Че е 
ільш страшним "7. | іт 
омогою ЯКИХ ЦеЙ комбінатор МРНопуРЮ РА волею людей», '3а 

Образ Кнока став "б й уунауснанві весні досягнень 1. 
Жуве, його прагнення за ВИД ниця бок. за поверхне 
явища - морально-філософсь руна таві Жуве, спочат ю 
інтуїтивно, 4 потім дедалі більш усвідомлено, виявив внутрішні чан 
су свого СТОЛІТТЯ: | 

Кнокові вдавалося перетворювати ванни ЗДОРОВИХ людей у сво 
пацієнтів: Подібне «зомбування» почало відбуватися і в політичноу 
житті людей. Праг нення мікуватиома що це загальною манією ЛЮдей, 
виступає тут як пророчий знак. Жуве засобом постановки п єси Ромена 
декларує: «ЛЮДИ втрачають здатність опору, здатність самостійних су 
джень. Скупий розтрачує гроші на ліки, весельчак втрачає веселість Всі 
підкоряються владному впливу ще невідомих сил». «Це інформація | ї 
одурманюючі досягнення» 7 пише Жуве, - її драматизація і досягнення 
нових тривог і нових потреб. Ці жахливі тривоги від нині міцно трима- 
тимуть в обіймах людство: Новий ступінь розвитку цивілізації здатний 
породжувати не лише благо, а й велику небезпеку, тому, що там прихо- 
вана «лукава провокація», «сучасний 1 універсальний механізм знево- 
дення людей». Це певна сугестія і самосугестія, це масовий гіпноз - так 
розкриває п'єсу про медичного шахрая талановитий режисер. «Коли б 
Кнок був генералом, ідея миру не встояла б перед ним довше, ніж всто- 
яла ідея здоров'я»- казав Жуве. | 

Спектакль «Кнок» мав одну рідкісну властивість - Він не старів. 
Навпаки, здавалося, що час робить його ще досконалішим. Однак, 
плин часу вимагав і загального вдосконалення роботи театру Комедії 
Єлисейських полів. 

Жуве почав глибоко замислюватися стосовно акторської роботи 
взагалі і про роботу режисера з акторами зокрема. 

В трупі Жуве спочатку не було великих майстрів. Він проводив 
репетиції так, як звик це робити у «Старій Голуб'ятні», пояснюючи 
внутрішні мотиви поведінки персонажів, домагаючись психологічної 
з зарано шукав визначену жанром виразність міміки і жесту: 
анна ки й жести, інтонації, дбайливо шліфував мову; 

ранцузької сценічної традиції, у якій артикуляція 


інтонація, тональність ом и 
и їсть, ритм, барва і відігравал 
вирішальну роль. рва звуку і слова завжди дігр 
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гався виразності у найбільш коротких репліках. Однак, 

Він доме ські прийоми не допомагали вирішити питання - що ж 

окремі режи б актору: «бути чи зображувати?». Повинен актор жити 

потрібно рені почуттями чи почуттями персонажа? Чи повинен бути 

на сцені пред таке акторська щирість? Як подолати на сцені «трак» 
актор щи 


французькі актори називають шок, паралізуючий актора, охопле- 
(так фра 


? 

ед глядачем)? 

трахом пер РР 

и ті питання, котрі завжди стають перед режисером, який на 
е 


сягти сценічної правди. Л. Жуве власним досвідом зрозумів 
раєм г е акторське самопочуття на сцені» є саме той «вивих», 
ради о повинен зовнішнім ладом показати те, що не відчуває 
пре рони | и оранніниніми творчому самопочуттю». Молодий Жуве 
судинну Він тоді або ховався за зовнішньою характерністю, 
ра -а шлях до наївності через імпровізацію. Зрілий Жуве потягнув- 
ся до «трансцендентного», до КОРУ Р ТЕВОГО, як нерасаанін французькі 
критики. В теорії, напевно, так і було, однак, коли він від загальних ем 
переходив до практичної роботи з актором, він ставав фахівцем, який 
шукав стежку до того, що К. Станіславський називав «творчою надсві- 
домістю», яка таїлася в глибинах його душі. | 

Луї Жуве любив завжди комедійну гостроту і драматичну напруже- 
ність, сміливість театральних перебільшень і глибину психологічного 
аналізу. Він намагався їх поєднувати на сцені. 

Добре розуміючи, що успіх театру залежить перш за все від таланту 
драматурга, Жуве наполегливо шукав зближення з талановитими дра- 
матургами. Він рішуче відкидав репертуар театру Бульварів. Однак, він 
бачив, що і його театру загрожує певна примітивізація теми. Нарешті, 
у 1926 році, він знаходить такого драматурга, з яким пов'язує своє по- 
дальше творче життя. Цим драматургом був Жан Жироду. 

З 1928 по 1935 рік Жуве поставив 9 оригінальних п'єс Жироду та дві 
інсценізації. Жироду був відомим романістом, автором витонченого 
поетичного стилю. Під впливом Жуве він захоплюється театральною 
творчістю і незабаром стає одним з початківців течії т. зв. «інтелекту- 
альної драми». Ця драматургічна течія, яка була започаткована напри- 
кінці 20-х років і розквітла у 30 роки, була характерна драматичними 
суперечливими роздумами про розвиток життя, філософськими де- 
батами стосовно гуманістично-етичних проблем тогочасного суспіль- 


ства. Діячі цієї течії дуже полюбляли абстрактно поетичні, інакомовні 
вирішення. 
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Жуве підбирає особливий ключ до п'єс Жироду, з 9 ри 
дає просторову та часову реальність алегоричним й - допомого 
Жуве зберігає хіричну авторську інтонацію і, в той б драма Кот 
лових осіб легенд і притч Жироду глибоким духовним час, н "Ми 
вими індивідуальними характерами. Йому вдається в нь і Яскра 
вісти на запитання своїх сучасників, які через велику кю мірі "чи 
вловити складний Хід історії. у намагалає 

Треба визнати, що за витонченістю естетичного стилю 
іти моральну глибину його драматургічних Жи оду 
побудов, 


Жуве зумів розглед 
вагомість Його гуманістичної проблематики. 


Світ образів, відтворених режисером Жуве на сцені, був наб 
ніж авторський: Режисер турбувався не стільки пе и агато 
стилю автора, скільки напруженістю і спрямуванням його рові ча 
що відбувалося на сцені, не відволікало глядачів від почуттів і Рай 
що були приховані В авторських словах. Вистави Жироду - Жуве М 
різнялися різноманіттям світлових рішень; винахідливістю мізансцен 
при удаваній їх простоті, багатством психологічних підтекстів і смис- 
хових акцентів У грі П'єра Ренуара - Зігфрида (в однойменній виставі, 

1928), Валентини Тесьє - Длкмени («Амфітріон-38»; 1929) та Ізабелли 

(«Інтермеццо»» 1933), у виконанні Мадлен Озрей ролей Тесса (1934) і 


Ундини (1939) в спектаклях із однойменними назвами. 
Майже в кожній З назва ановок Жуве грав головні ролі: в 


них пост 
«Зігфриді» він - Тенерал Фонженуа,; В «Амфітріоні-38» - Меркурій, 
контролер Мір іВаги - В «Інтермеццо»» Люїс 


Дор - В «Тесса» і лицар 
Ганс В «Ундині». Однак, найбільшим акторським досягненням Жуве 
п'єсах Жироду став Гектор У постановці «Троянської війни не буде» 
(1935) і Жебрак в «Рлектрі» (1937). ЦІ дві вистави були також вершиною 
його режисерської творчості У довоєнні роки. | | 
Тема війни і МИРУ У другій половині тридцятих років Я 
Жироду та виставах Жуве особливо актуальною, іноді набирає траг 
ного характеру. Саме так прозвучали в театрі « 
Жуве з 1936 року; вистави «Троянської в 
Напередодні війни Жуве відійшов У св 


його мистецтво збагатилося громадян?" .. зпрям 
визначила ГОЛ ий Н 


значнішим; 


ральних категорій, 
дітичними мотивами. Співпраця з ЖИРОАУ 
шукань Жуве. 

у 1936 році Жуве створив 
о паббу «Шкода жінок» Мольєра. Вис 


виставу класичного францу 
тава була ПОС 


ХІХ, РЕЖИСЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ ПУ! ЖУВЕ 


і ії характеризувалася свіжістю почуттів і витонченою 
театральністю! віртуозністю пластики і ясністю задуму. Ця вистава 
відкрила Жуве дорогу до цитаделі академічного театрального мисте- 

-: 2 Комеді Франсез. Він поставив там ряд вистав, що ста- 


цтва Франції вив т 
хи подіями в житті цього театру. Це: «Комічна ілюзія» Корнеля (1937), 
«Трикольоровий» П. Лестрінге, «Пісня Пісень» Ж. Жироду. 


Під час окупації Парижа Жуве вивозить свою трупу в неокуповану 
зону Франції, а в 1941 році їде разом з нею на гастролі до Латинської 
дмерики: На батьківщину театр Жуве повертається тільки у лютому 
1945 року. У січні 1944 року несподівано помер Ж. Жироду. 

«Театральний авангард» після війни визначається режисерами но- 
вого покоління 7 В «Ательє» успішно працює Андре Барсак, в театрі 
Маріньї - трупа, очолювана Мадлен Рено та Жаном-Луї Барро, Жан 
Вілар хвилює парижан постановками « Бурі» А. Стрінбера та «Вбивством 
у Соборі» Т. Еліота. Жуве почуває себе невпевнено у ситуації, яка змі- 


нилася. 
Він знову отримує театр 


новлює свою легендарну постановку 
театрі Атеней ряд постановок, які підтверджую 
кацію, але і поглиблюють творчі суперечності. 

Він звернувся до останньої п'єси Жироду «Божевільна з Шайо». В 
цій п'єсі звучить тема соціальної несправедливості. Відразу після цьо- 
го він ставить п'єсу одного з представників театру абсурду Жана Жене 
«Служниці» (1947), в якій звучить тема безплідності всякого протесту 
перед дійсністю, що наповнена насильством. 

Над постановкою «Безумної із Шайо» Жуве, шануючи память Жи- 
роду, працював довго і наполегливо. Разом із художником Крістіаном 
Бераром були створені декорації, у яких реальність поєднувалася з 
фантазією. На сцені виникав то примарний, то легкий до впізнання 
паризький світ. У чудесному царстві безрозсудства уживалися персо- 
нажі побутові та фантастичні, що з'являлися наче сновидіння; ЇХ 
об'єднувала любов до Парижа і ненависть до тих, хто гнався за 
наживою. У феєричній казці, розгорнутій на сцені театру Атеней, 
Жуве організовував чарівну перемогу добра над злом. Однак, і алогізм 
та еротика «Служниць» також не були несподіванкою У творчій 
біографії цього режисера, адже неможливо не зважати на різні 
слова проти режисерського мистецтва, написаними Луї Жуве саме 
в той час. Жуве пише так: «Я більше не вірю в режисуру?» називає 


Атеней, в якому працював з 1935 року, і по- 
«Школи жінок». Жуве ставить в 
ть його високу кваліфі- 
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Руго 
исерів «небезпечними і шкідливо спрямованими ко 
реж 


які займаються «нес ментатора 
знищувачами театРу»» б Кладними вп ТИ» 
« ай драматичні твори як ЇМ тільки заманеться -- ., 
поя 


Омант Ми», 
символічно», аб0 «реалістично», «В дусі фрейдизму, юри 
« лій - 
екзистенціалізму»: 


Тут відчувається та криза, яку переживала мистецька інтедігецу: 
вад єнний час. Надто багато проблем пе е 
Франції У ПЄЛЯВО ко переживав с ; "антажи 
свідомість. Жуве особливо тяж а 2 мерть Дюллена | 
з якими його єднала багатолітня дружда. Що подолати свої Внутріши, 
суперечності, він шукає порятунку в постановці класики. Жуве Ставит 
едії Мольєра «Дон Жун» (1947), «Витівки Скапен М ро 
в ті роки комед . на» (1949) 
«Тартюф» (1950). У цих виставах чітко проявилося тяжіння Жуве 
до мистецтва інтелектуального, аналітичного, філософського, У цей 
період наростають також публіцистичні мотиви творчості режисера, 
Філософська публіцистика почала переважати в останній постановці 
Жуве «Диявол і Господь Бог» Ж. П. Сартра. У цій виставі ВИСТУпили 
першокласні актори Франції - Жан Вілар, Марія Казарес, П'єр Брассер, 
«Вистава стала своєрідним судом, якому Жуве піддав інтелект, 
позбавлений дійового начала, відірваний від реальної дійсності»... Не 
випадково в цій постановці Жуве так уважно розробляє масові сцени, 
прагнучи показати, як в народі накопичується енергія обурення, як 
вона виривається назовні, як народ стає активною дійовою особою 
історії. В останньому своєму спектаклі Жуве накреслив нові ШЛЯХИ, 


якими було призначено піти якщо не йому самому, то його наступникам 
і послідовникам. 


ої 


Луї Жуве помер у серпні 1952 року. Творчий шлях цього видатного 
режисера був складним і неоднозначним, а його досягнення стали 
орієнтиром для нових майстрів, які прийшли йому на зміну. Жуве 
прагнув розв'язати вічні питання, які продовжують стояти перед 
художниками сучасної французької сцени: як зробити мистецтво театру 
«чесним»? як пронизати його гострою незадоволеністю існуючим 
| СВІТЛОЮ вірою в майбутнє? як допомогти людям і зробити театр 
джерелом збагачення їхнього духовного життя? Саме тому мистецтво 
Жуве, складне, суперечливе, але завжди освітлене любов'ю до людини 


т вірою в можливості сцени, 


залишило помітний слід в історії театру 
ХХ століття. 


ух. РЄЕЖИСУРА ГАСТОНА БТІ 


На початку повідомлення про мистецьке об'єднання «Картель» го- 
й я про те, що до нього входили театральні митці різного твор- 
ворилос у існі і і зв'язки між собою. 
чого спрямування, які мали тісні творчі та дружні зв 
Однак, якщо Копо, Жуве, Дюллена та Пітоєва об'єднувало беззастереж- 
? .- . м 
не визнання провідної ролі драматурга та висування на перший план 
ктора, підтримка філософсько-етичного характеру театру - то з пер- 
а , . 
шого погляду важко сказати, яким чином серед учасників «Картеля» 
опинився Гастон Баті. 

Адже під напівіронічним терміном «батизм» критики, очевидно, 
мали на увазі диктатуру режисера. 

Вони вбачали у цьому визначенні перетворення актора в елемент де- 
корації, згірдливе ставлення до авторського тексту, «теорію мовчання», 
яка виникла з прагнення виразити те, що не може бути виражене. 

На це питання просто відповісти важко. Гастон Баті - фігура не- 
ординарна і визначити його внесок у розвиток французького театру 
складно. 

Однак, внесок цей дуже значний. Від своїх колег по «Картелю» Баті 
відрізнявся багато чим. Він єдиний серед них не був актором і прийшов 
у режисуру, обминувши шлях живої театральної практики. Баті почав 
з того, що віддав декілька років сумлінній розробці концепції майбут- 
нього театру. 


Теорія його театру вже була завершена цілком, коли він починав свої 
практичні дослідження. 

Театр Баті, ще не народившись, був продуманий у всіх відношеннях, 
він мав історичне обгрунтування, естетичну платформу, організаційні 
форми, технічне оснащення. 


Баті відразу, з першої ж вистави, вийшов на сцену дозрілим профе- 
сіоналом. 


Через певний час з'ясувалося, що «батизм», який видався певним 


критикам негативним, немало вніс у розвиток французького сценічного 
мистецтва. 


Гастон Баті (1885-1952) - ще один ліонець, що навіки «захворів» 
театром з ранньої юності. Він народився в Пеллюсені у травні 1885 року 
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ОСТиНо, ру 
в багатій, патріархальній католицькій родині, Хо ди до шко , 
хомініканців У кни б йя перинан солідну бОГОСлОВСЬк нів, 
манітарну освіту. Закінчив літературний факультет Мінської, а Ь. 
ситету. У 1905 році написав п'єсу «Пристрасть», але вона в івер. 
зовсім несценічною. Ця п'єса свідчила про захопленість 


моло ог Плась 
і і і о Ба 
філософією «університетського спіритуалізму», і особливо й б 
РУ У С арії Маг М 
лини лише проявом певної інтущщії, загадковим «життєвим по да 
Він ще буде деякий час перебувати під впливом інтуїтиві а 
який виступав проти раціонального пізнання світу. Та сталося так 
він не замкнувся на колі ідей Бергсона. , Що 
у 1907 році Баті їде до Німеччини, щоб слухати лекції в "Р 
ському університеті з історії мистецтв. В Мюнхені він ознайомився й 
театральними шуканнями режисерів, очолюваних Георгом Фуксом і 
Фрідріхом Ермлером. Ці режисери твердили, що в основі вистави тод 
нна бути стихія чистої театральності, яка має в собі відкриття сучасно. 
го живопису, музики, танцю і здатна створити далеку від дій сностії 


ар- 
монію. В Німеччині Баті вивчає німецький романтизм, естетику братів 
Шлегелів, Тіка, театральні міркування Гофмана, драми Клейста. Все це 


формувало мистецьку свідомість французького студента. Романтизм 
розвинув у нього думку, що життя дане людині для її перебування у мрії. 


Головний твір митця - він сам. Те, що він створює, не що інше як той 
осад, який він носить в собі... 


ВОм,, 


Велике значення в житті і творчості Баті мало його знайомство 3 
Фірменом Жем'є. Жем'є був прихильником масових ВИДОВИЩ, вважав 
їх проявом народного життя. Він організував у зимовому цирку Парижа 
масову виставу «Едіп - цар Фів». Баті у цій виставі було доручено лише 
світлове оформлення. Згодом Жем'є переконався, що Баті - особливий 


Чоловік, ерудований, компетентний більше, ніж хто інший у театраль- 
них справах. Він доручає Баті самостійну постановку - «Велику пасто- 
раль» Шарля Елема. 


оо народних казок і легенд. Баті вдалося поставити 
ілюстрації орав Анак, критика докоряла йому у «розкішній 
Першої одна | Гастон Баті прийшов у режисуру після 

| був високоосвічений. ян з у 1919 році. Йому було вже 34 роки. Це 
домагався у всьому денно б до жорстокості, чоловік, який 
Надзвичайно відданий ' професійності. Він, подібно до Копо; 
енини філософії ремесла». Законом театру 


ХХ. РЕЖИСУРА ГАСТОНА 64ТІ 


ів Баті стали роздуми, організація, дисципліна. Все 
я Жем'є і коли він прийняв керівництво театром 
Монтень» ТО офіційно призначив Баті режисером цього театру. 
ді Монтень» відкрив широкий простір для творчості Баті. 
1921 року, який Баті провів у цьому театрі, став для нього 
женням у театральне життя Парижа. | 
рати репертуар з такою свободою, на яку не міг споді- 
початкуючий режисер. В його розпорядженні були пер- 
і актори - Фірмен Жем'є, його дружина Андре Мегар, Шарль 
шокласні є» овернувся з Америки і працював у той час в театрі Жем'є, 
За ана 3 такими акторами можна було ставити яку завгодно 
Рене ков ибрав «Самум» Анрі Ленормана. З того часу Ленорман став 
бін драматургом Баті. Вони дружили. 

Критика вважала, що їх зближала релігійна концепція драматур- 
гії, пише О. Фінкельштеин. Вона зауважує також, що це не зовсім так. 
Ленорман був ближчий до фрейдизму, ніж до релігії... Він не ставив 
своєю метою пропаганду психоаналізу, але був переконаним, що від- 
криття сфери підсвідомого - плідний стимул мистецького розвитку. 
..Менорман мав нахил заглиблюватися у сфери хворобливої психології. 

«Самум» - драма змальована темними барвами, просякнута дурма- 
ном почуттєвості, до того ж просякнутої спекотною африканською ат- 
мосферою, яку Баті відтворював з рідкісною винахідливістю... 

Герой п'єси Лорансі в юності втік до Алжиру, тяжко переживши 
зраду дружини. Він розбагатів... має красуню коханку Айшу, метиску з 
шаленим темпераментом, яка створює йому пекельне життя і наперед 
ненавидить його доньку Клотильду, яка має приїхати до батька, тому 
що померла її мати. 

Прибуття дівчини Клотильди викликає бурю (символіка самума). 
Дівчина схожа на матір і це створює ситуацію інцесту. У Лорансі на- 
ростає дика, злочинна пристрасть батька до дочки. (Лорансі грав 
Ф. Жем'є). (...) Айша вбиває Клотильду отруєним ножем. 

Ми бачимо тут дуже гостру й небезпечну мелодраму, однак Баті праг- 
нув у стосунках батька з донькою побачити лише релігійно-філософ- 
СЬКИЙ сенс, який на його думку, присутній у реальності, у якій людина 
приречена на вічні муки, на вічну боротьбу з самим собою. 

«Самум» був заявкою Баті на розуміння трагічного. Друга вистава 
сезону 1920-1921 року - «Скупий» Мольєра - втілила його концепцію 


спр 


ватися жоден 


мет 5450 чн 


ИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
яковський шияхи Розв М Чостино 
Дмитро Чай ру 


го. Ленорман - співець що ЗНЮНЯЮ ї Мольєр з йог б 

і - дві крайні грані театру Баті. 
лізмом Баті поставив задля Дюллена. Ада ця РР о 
о проти ністю тієї вистави, у якій грав Дююлен у театрі «С 
ю п році. Копо задраматизував комедію она ч- 

у б ав її фарсові властивості. Дюллену цікаво и Мо 
різко акцен аа п'єси, адже він був таким актором, бю - 
по-новому дО правдати найбільш комедійну ситуацію. а 
жено - він під час знаменитого монологу, після пропажі 

ен реа себе несподівано зачиняв у скрині. Баті трактув, 
кових о іб комедії Мольєра як персонажів лялькового театру. На 
туї - ипи-маски в ярмарковому стилі, застосовувалися ігрові 
р рен акробатична гра. Психологічна правда була в такій 
трюки - 


ві недоречною. Вистава мала характер причудливої карнавальної 
виста . 


комічно іона, 


вно 
Голуб'ятня» 


о івська традиція тлумачилася у виставі Баті як поєднання яр- 
ан ду з італійською комедією масок. Баті поєднував коміч. 
ність взагалі з блазенською маріонетковістю. За сезон 1920-1921 року 
Баті поставив шість вистав різних жанрів, різних стилів. Він пробував 
свої сили, перевіряв можливості. Однак, це не принесло матеріального 
достатку. «Комеді Монтень» довелося закрити відразу після першого 


сезону. й 
Спочатку трупа Баті грала у різних приміщеннях Парижу, виїздила 


на гастролі в Бельгію, Голландію, у міста Франції. РОМА 
Весною 1923 року театр відкрився у своєму новому Нриміцивь яке 
назвали «Бараком Химери», тому що це дійсно був дерев'яний барак, 
тільки досить добре оснащений для проведення вистав. У маніфесті, 
опублікованому в зв'язку в відкриттям театру, сказано: «Химера, яку 
ми обрали емблемою...-- це жінка-птаха з північних казок, могутні кри- 
але в неї є кігті, які міцно вп'ялися в землю... 
Можете вважати її СИМВОЛОМ мистецтва, яке прагне універсальності та 
рівноваги, що тяжіє до гармонії аж до примирення сил, яке столітня 
звичка штучно протиставляда одне другому - дух і матерію, надпри- 
Родне і природне, ЛЮДИНУ | речі», 
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гійні настрої були характерні для французької інтелігенції по- 
За ідомості наклався і на театральну 


ку ХХ ст. Відгук цього потоку сві ався 
і Баті, вякому культивувався світ «бентежної душі», що перебуває 
теорію , 


ах ідеалу «абсолютної краси». Головним ворогом народної тра- 
зарацій Декарта, який усю духовність звів до ЛЮДСЬКОЇ 


її ті вважав 

її театру Ба 
ач Його формула - «СОріїо, егро 5ит» (думаю, значить існую) - За- 
Р али від усього багатства світобудови лише дух, позбавлений кольо- 
ЛИ 


ругем оцій, ЖИТТЯ. Раціоналістичне доктринерство позбавляє мистецтво 
фантазії Баті знову підходить до найбільш ненависного йому явища 
фран цузької культури - класицизму. 

«Класицисти оголоси реальне життя низьким І НИЦИМ. Людина має 
значення для них лише в своїй духовній суті без врахування часу і бут- 
тя. Вони проголосили, що лише чиста абстракція веде до благородства. 
(..) Театр у ХМІЇ ст. перестав бути театром, його замінила література. 
у ХМІЇ ст. замість колишнього вільного, ігрового театру, повного фан- 
тазії і дії, театру синтетичного зайняло місце «Його Величність Слово». 
Так назвав Баті свою найвідомішу статтю, яка викликала найбільше на- 
рікань та протестів. 

Підсумовуючи весь процес розвитку театру, Баті виявляє дві пара- 
лельні течії. Перша - суто театральна, яка надавала провідне значення 
лише акторові, музиці, видовищу. Це первісні магічні святкування, мім 
епохи занепаду Римської імперії, комедія дель арте, ярмарковий театр, 
опера, балет, мелодрама, пантоміма - аж до пошуків сучасних інозем- 
них режисерів. 

Друга - така, де драматургічне мистецтво стало літературним жан- 
ром, в якому зорові елементи лише додаток до слів. Такими є еллініс- 
тична комедія, «вчена» драматургія ХУ! ст., французький класицизм і 
його потворні нащадки - від буржуазних «п'єс на тезу» ХІХ ст. до ідеа- 
лізованих опусів сучасних літераторів, що пишуть для сцени. 

З точки зору театру, заявляє Баті, і те і інше однаково безплідне. 
Перше може створити велике видовище, друге - чудові поеми, але 
окремо жодне з них не здатне створити справжній драматичний твір. 
Тільки у поєднанні видовищності і слова театр стає самим собою і на- 
бирає повноту. 

Під час великих театральних епох письменник, виконавці, декоратор 
працювали спільно і вистава народжувалася як їхня загальна творчість. 
Есхіл, Шекспір і Мольєр, в творчості яких для Баті втілена вершина дра- 
матичного мистецтва, були акторами і режисерами, стали драматурга- 


ШшПяХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Част 


- пе о Зруг 
ми через любов до СВОЄ! професії. Ось де справжня театр 
альн 


ція яку необхідно відродити для того, щоб театр прод овжував а Три 
Заради ціє ідеї Баті на СВІЙ лад тлумачить сторінки істо Жити, 
Однак, ПРИ всій заданост! його аргументації, не можна не - Теат | 
ідея СИ нтетичного театру призабила багатьох режисерів і на ге 
створено вистави, ЯКІ увійшли в історію театру як вагомі іх Грунт; 
сценічного мистецтва ХХ ст. "нення 

«рюхетень Химеру?» який почав щомісячно виходити, повід 
про широку просвітницьку. програму театру, яка відверто пн 
приклад «Старої Голуб'ятні» Коло: молодий театр мав намір кри 
своїм глядачам крім вистав узиинь пластичні, літературні кн ати 
організовувати виставки, Відкрити спеціальну школу, вести ін 
ницьку роботу-- Однак, не дивлячись на успіх вистав, маленький бе 
«Барак Химери» проіснував всього одну весну. Матеріальні труднощі 
не дали Йому ЗМОГИ розвинутися. Знову почалися мандри - ті 
театр «Водевіль»-- | ЛИШе весною 1924 року Баті вдалося поселитися на 
5 років у крихітному театрику, який В той час Луї Жуве перебудував з 
Виставкової галереї на «Студію Єдізейських полів». 

Манарівне життя перших важких років праці не знизили активності 
Баті. Він випускав декілька вистав за сезон. Він уперто перетворював у 
практику свою теорію. В театрі панувала атмосфера взаємної довіри і 
поваги. Баті вимагав так само як Копо, Жуве, Дюллен професійної чес- 
ності, добровільного підкорення суворій дисципліні. 

Значною постановкою цього періоду стала «Майя» С. Гантіона. 
Баті поставив її у 1924 році і потім поновив 1927 року. Головна героїня 
п'єси - портова проститутка Белла, яка наче міфічна богиня Майя, яка 
на невимовлену вимогу того чи іншого мужчини, якимсь чудесним спо- 
собом перетворювалася в його ідеал жінки. При цьому сама вона мріє 
про велике і шляхетне почуття. Однак, досягти цього почуття У світі 
загальної байдужості та зубожіння неможливо. Кінець вистави перегу" 
кується з її початком: Белла знову, як і раніше, чекає. Вона сподівається. 

Однак, коло її життя незмінно замкнулося. 

| У виставі, Бела, яка несе в собі одночасно начала Гріха і Жертви" 

зано зи. позбавленому гармонії і краси світі. Її пом 

Баті. Вистава аю п ан рай ак зн 

монструвати военіньнит прагнення молодого режисере пр 
утрішні зв'язки людини і суспільства. 
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ит Жамуа дебютувала у театрі Баті ще в період «гастроль- 

Маргер 2 році в п'єсі Ж. Ж. Бернара «Мартіна». Вона грала тут го- 
ний»; У 192 де селянської дівчини. О. Фінкельштейн пише, що це був 
ловну роль р спектакль» у кар'єрі Баті - він знайшов свою актрису. Як 
ак у цій виставі режисер посилювати містику, як би не 
зааіані постановочній винахідливості, глядачів у першу чергу за- 
аа тендітна, ніжна дівчинка-жінка, що мала майже гіпно- 
хоплюв талант заворожувати людей. 
най була ученицею Дюдлена в Синдикальній консерваторії і вже в 
званні роботах вражала незвичайністю. В неї ще не було впевне- 
ності, не вистачало майстерності, вона мала ще слабкий, не зміцнений 
тамос, але «Випадковості» Меріме, одноактівці, яку показав Дюллен 
у 1921 році на сцені «Старої Голуб ятні», в ролі п'ятнадцятирічної 
Марикіти Жамуа сприйняли глядачі як справжню актрису. | 

Великого успіху у глядачів досягла також вистава «Змінні голови» 
Ж.-В. Пеллерена. Вистава ця мала гротескний характер. Бездушний ав- 
томатизм життя з обмеженою мораллю та жадобою наживи підкорив 
собі людину, позбавивши її здатності до опору. Вистава поєднувала в 
собі вишукану стилізацію з винахідливою театральною грою. 

В 1930 році Баті очолив театр «Монпарнас». Вже перша його ро- 
бота в цьому театрі стала програмною. Це була «Тригрошова опера» 
Б. Брехта - К. Вайля. У спектаклі відповідно до п'єси виникало два пла- 
ни. Один життєвий, вірогідний. Другий - підкреслено умовний. 

Актор наче знімав з себе маску персонажа і в лаконічному, бойовому 
зонзі давав оцінку і персонажеві, і зображеному в п'єсі життю. Правда, 
в зонгах Баті проводив, сперечаючись з Брехтом, і свою релігійну лінію, 
оцінюючи розгул злочинності, як кару за гріховність людей, які «знову 
розпинали в собі Христа». Вистава мала досконалий синтетичний ха- 
рактер. В ній відчувалося глибоке поєднання музики віршів, винахідли- 
вої гри акторів, пластики, художнього оформлення. 

В 1933 році Париж побачив «Злочин і покарання» Ф. Достоєвського 
в інсценізації і постановці Баті. Режисер підкреслював релігійний ас- 
пект роману. 

У Франції цей твір російського письменника був прочитаний як на- 
слідок шкідливого Впливу «наполеонізму», адже в цьому році Гітлер 
став канцлером Німеччини. 


Режисер Баті зосередив увагу глядачів на пошуках виходу з критичних 
соціальних ситуацій. Він знаходить його в поведінці Соні Мармеладової 


Чен 


ро цойковсокиЙ ІЦПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ б» 
Тина Яру, 
а Маргерит Жамуа). Утвердження людяності, глибокої 
и все більШе пронизує творчість талановитого режисе ни 
ЛЮДИНІ". Порфирій Петрович (Жорж Вітрай) вати 
державну концепцію стосунку до людини - ста 
зорягнений У форму полковник б вів розмову повільно, уде - 
у всьомУ його ЄСТВІ відчувалася гли ока переконливість, що РА, 
псована від природи і лише міцні пута влади здатні притримати ї зі. 


і згубні 
прагнен , ; 
нанні Люсьєна Ната споч 
Раскольніков У ВИКО ЗТКУ  намагавеу 


установити ніцшеанський принцип «все дозволено». А в підсум 
й 
переживаючи глибоку душевну КРИЗ): усвідомлював шкідливість своє; 
1 
позиції». др 
В театрі «Монпарнас» У Баті був різноманітний репертуар, адже він 
лком відверто; ЩО «ми хотіли, щоб глядач, переступивши нац 


писав ці 
поріг, забував свої турботи і тривоги-- не думав про те, що він особа 


сьогоднішнього ДНЯ» 
Однак тяжіння до «вічної реальності», ДО правди людських сто: 


сунківь- обов'язково приводила його до класики. Під кінець 1935 р. він 


створив одну З найбільш досконалих своїх вистав - «Капризи Марі- 


анни» А. де Мюссе. 
Баті дорікали підчас, що він неуважно ставиться до тексту автора. 


Тому, у зв'язку 3 новою постановкою, він заявив: «Я завжди поважав 
текст. Я поважаю його більше, ніж «Комеді Франсез»--: Так було і цього 
разу. 

Баті чітко відчув химерне поєднання карнавалу З трагізмом, який 
хежить у п'єсі Мюссе... Він лише у певному відношенні змінив акцен- 
ти. Для Мюссе головним героєм був Оттавіо, а не Маріанна. Картяр і 
п'яниця Оттавіо ховав за маскою відчайдушності нестерпну тугу, ВИ- 
кума відсутністю певної мети, життєвого ідеалу-- Це був «син Сто" 
міття» з найбільш «підрізаними крилами»... 

Поріни рено іронією, скепсисом Оттавіо був здатним 
СО нн а 
психологічних бо СКАН Ме передавав усю складність ЦИХ 
Маргерит Жамуа в вер таві Баті Маріанна потіснила Оттавід: 
зображення «капризної», ад прінви вдалося уникнути традиційного 
жодних рис світської кн рах лицемірки. Ця Маріанна не мала 
Винятково своїм чуттям артистка влови" 
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Мюссе зрозуміла, що внутрішня складність характеру героїні 
, 


ла СТИЛЬ а крайньої зовнішньої стриманості. Її серце, «знищене по- 
а і 
'єси ВИМ 
п'є о розкривалося в мовчанні. | и РИ 
жежею»» Оттавіо: «Я вас не кохаю, Маріанно, вас кохає Челіо» - бул 
а і - 
чного нни - Жамуа таким самим ударом кинджалу, який загубив 
Маріа 
для 
Челіо». » - це була така вистава для Баті, якою для 


іанни 
мо була вистава «Вольпоне», а для Жуве «Школа жінок», вона 
ена 


Дюлл нати цього режисера «Картеля» не тільки новатором, а й 


а виз 
оз французького театру. | 
Б Гастона Баті в людину, в Її добру природу ще раз підтверди- 
аарвнтій «Пані Боварі» (1936 р.) У цій виставі Баті говорив про 
намагання людини досягти справжньої краси, захопитися глибокими 
почуттями - коханням, поезією, які повинні захищати людину від жахів 
життя. І, як завжди в цей період, задум режисера досконало втілювали 
його улюблені актори Маргерит Жамуа і Люсьєн Нат. | 

У самому зоровому образі вистави наче відбувалося зіткнення 
реальності і мрії, обмежений світ, у якому живе людина, і безмежні 
простори, які захоплюють її душу. о | | 

У гіркі роки гітлерівської окупації на сцені театру «Монпарнас» іде 
«Макбет» Шекспіра (1942 р.). Акцент тут ставився не тільки на марно- 
славстві героя, а на неодмінному покаранні злочинця за його жахливі 
ВЧИНКИ. 

На початку 1943 року Баті покинув театр «Монпарнас». 

Його творчість суперечила догматичним класицистським позиціям 
традиційного театру Франції. Він шукав нових шляхів вияву творчого 
змісту вистави і не забував при тому глибоких основ психологічного 
театру. Його теорія і практика мали вагомий вплив на розвиток фран- 
цузького і загалом європейського театру. 


у і. РЕЖИСУРА ЖОРЖА ПІТОЄВа 


Жорж і Людмила Пітоєви переїхали зі Швейцарії ВП 
Коли з в репертуарі були Чехов, Толстой, Горький, Ше 
1922 а - Честертон, Уайльд, Шоу, Ленорман. | 
Стріндберг, и, яка організовувала новий театр в Парижі, бувб агатон 
| оувануденана о те, що до неї входила лише одна ранцужена 
ціональни ина народилися в Тифдісі (Тбілісі). Вона - росіяни 
Пітоєв 1 ного за - напіввірменин. Театр зумів досить Швидко заво. 
він - рив Справа була перш за все в репертуарі. Антуан писав, 
ювати ан я знайомить французів з іноземною драматургією, М 
й фа Р го б вдієш! - надто часто виявляється кращою від нашої», 
Ро ця творчості «Картеля» пише: «В мистецтві Пітоєвих роз- 
бещені парижани відчули незвичну для них душевність, тремтливість, 
Пітоєв та його актори не те що ддкорихи Париж, вони його СХВИлЮВа- 
хи, викликали в душах людей гарячий відгук, співпереживання. Нікого, 
навіть найбільш улюблених майстрів театру, вони не називали по імені, 
Пітоєви ж для своїх глядачів відразу стали Жоржем і Людмилою. 


Створивши репертуар, «відкритий всьому людству», Пітоєв залу- 
шався митцем самобутнім і безпосереднім. Дотого ж, 

режисером ще і тому, 
Пітоєвою, 


ставив, 


він був щасливим 
що працював з ідеальною актрисою -- Людмилою 


яку він подумки спонукав програвати всі ролі у виставі, яку 
ітільки тоді приходив до висновку, як треба ставити». 


Жорж Пітоєв, або Геворг (Георгій) Ованесович Пітоян народився 
4 вересня 1884 року в багатій тифліській родині. Колись його дід, вели- 
кий промисловець Єгор Пітоєв отримав дворянство. Його сини вихо- 
зувалися у Франції, захоплювалися мистецтвом, літературою, театром. 
Батько Г. Пітоєва І 


зан Єгорович був наймолодшим з п'яти братів. Він 
так само, які старший брат Їсай, пове 
тину батьківськог 


рнувся до Тифлісу, отримав час- 
"анізатором і 


МИ, велися цікаві 
ері 


Розмови про мистецтво. Георгій вирос- 
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2 року Георгій Пітоєв - студент Московського, а Потім 
з19юе Університету. Захоплюється театром, особливо 


ького . . 
Петербурее у Художнім та Петербурзьким театром В. Ф. Комісар 
Московсь 
жевської ах Пітоєв навчається на юридичному факультеті 


-1908 рок ри; 
Й о ніверситету. В Парижі він часто відвідує основний театр 
Паризь 


- «Комеді Франсез»- Цей театр твердо відстоював високий про- 
Франції 7 але був да лдекий від життя. Однак Георгій з цікавістю при- 
фесіоналізм. ж до творчості передових режисерів того часу - Андре 
глядався також 2 Жем'є та Орельєна Люньє-По. Всі вони, кожен по- 


ана, Фірмена нак) 
Р а дображали реальні проблеми свого часу. В Парижі Пітоєв брав 
є 
вен роботі російського артистичного гуртка, проявляючи себе як 
уча 


актор, режисер та перекладач. Після повернення до нор у 1908 
році Пітоєв зблизився з Драматичним театром Віри Комісаржевської, 
з якого тільки що пішов В. Мейєрхольд. Пітоєв ще встиг побачити дея- 
кі його вистави, доторкнутися до естетського символістського театру. 
Тоді ж він познайомився з методом ритмічного виховання швейцарця 
Еміля Жака-Далькроза. 

Через певний час Пітоєв став актором театру П. Гайдебурова і 
Н. Скарської. Це був пересувний театр і разом з ним Георгій проман- 
дрував по всій Росії, здобуваючи і утверджуючи свій професійний до- 
свід. 

У 1912 році він організував театр молодих ентузіастів - «Наш театр», 
в якому здійснив ряд постановок російських та зарубіжних авторів. Це 
були: «Влада темряви» Л. Толстого, «Іванов» і «Три сестри» Чехова, 
«Король Лір» Шекспіра, «Дон Жуан» Мольєра та інші. 

Театр Пітоєва так само, як Пересувний театр Гайдебурова, так само, 
як Національний театр Ф. Жем'є прагнув зробити надбанням простого 
люду досягнення театральної культури. 

Зимою 1914 року Пітоєв дуже важко переніс смерть матері і переїхав 
спочатку до Парижа, а потім до Женеви. У Франції він зустрів Людмилу 
Сманову, яка в 1915 році стала його дружиною і заслужила славу ви- 
датної французької актриси. За роки перебування в Швейцарії Пітоєви 
створили свою трупу і працювали в передмісті Женеви та гастролювали 
по Швейцарії, а з 1919 року давали вистави і в Парижі. За 7 років пе- 
Зрілий кр Пітоєв поставив сімдесят чотири п'єси сорока 

| дцяти національностей. 
Швейцарська трупа Пітоєва при кожному новому відвідуванні 


Парижа . іі . 
р викликала все більше і більше зацікавлення глядачів. Нарешті 


мет 5530 чн 


у 
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Чааино М 
у грудні 1921 року Жак Еберто, відомий антрепренер, ва У 
Єкисейських полів запросив цю трупу на постійну а і 
Першого лютого 1922 року відбулося святкове ві кон чу р 
: сез Ці, 
го паризького театр): театру Жоржа Пітоєва. Театр відк НУ нов 
Ленормана «Марнотратник». || РИВСЯ пирн 

Ще коли Пітоєв перебував зі своєю трупою у Швейцарії 
замислив спільну роботу з НИМ. Незадовго до переїзду Пітоєв Жак Копо 
Копо писав Йому; що мало з ким він може говорити тах ном Па 
«Існує щось таке; ЩО треба чітко зрозуміти... мій дорогий б Иро: 
твердо знаю, що МИ з Вами разом можемо безумовно творити ан я 
які для Вас можливі тільки Зі МНОЮ, а для мене тільки разом з Вам ечі, 

у 1922 році, коли Жуве збирався піти зі «Старої Голуб'ятні» - . 
на робота з Пітоєвим, напевно, здавалася Копо єдиним виходом і м 
новища. Однак цього не сталося: Еберто запросив Пітоєва до тед . 
«Комедії Єлисейських полів», де він пропрацював біля трьох років 
Пітоєва ще раніше зв'язувала сердечна дружба з Дюлленом, тепер 
його друзями стали два інші учасники майбутнього «Картеля» - Жуве 
і Баті. 

Дружба ця мала і певні тіні. Жуве ПОГОДИВСЯ зіграти роль у виста- 
ві Пітоєва «Днина признань» Ж. Дюамеля, очікуючи на послугу з боку 
Пітоєва: він хотів, щоб Жорж «позичив» йому Людмилу на роль Агнеси 
в «Школі жінок». Однак Людмила була потрібна Жоржеві завжди, у 
кожній виставі і на всіх етапах роботи. Жуве розсердився: Однак цей 
«глек» не довго був розбитий - їх усіх зв'язувала безкорисна любов до 
мистецтва, кривди та образи відводилися на другий план. 

Для Пітоєва не існувало довгої експлуатації вистави. Коли він тільки 
приїхав у Париж, він ставив дві-три, іноді чотири вистави на місяць. 
Вистава в його театрі могла триматися в репертуарі багато років, але 

вона повинна була перемежовуватися іншими виставами, ЯК у росій- 
ському театрі. Його жахав принцип серійного показу однієї вистави. 
Цим він відрізнявся від інших учасників майбутнього «Картеля»- «Він 
вважав, що режисер повинен багато ставити, актор 7 багато грати, Він 
твердив, що без постійного тренування мистецтво існувати не може?» 
кечроноя пр зі готував одночасно 16 постановок! А б 
Перий ін «ці працювала відразу над трьома рон о 
сим, здала, що зб видалися парижанам наскрізь фр щі 
' і вистави присвячені психологічним ано 


МД 
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ксам» та інстинктам. Сатиричний журнал в той час вже 
мо «КОМП ібну проблематику. Пітоєву дали зрозуміти, що Париж 
иво зустріти гастролерів, але змога досягти твердо! 
і паризького глядача - справа важкувата. | 
ма запевняв, що на три мільйони мешканців Парижа зна- 
"яти тисяч осіб, здатних зацікавитися театральним 


прихильност 
Баті недар 
йдеться не більше п 


ством. . Пи 
ку к вже під кінець сезону (який продовжувався всього три місяці) 
дна 


авах Пітоєва стала з'являтися «своя» публіка. Пітоєви заполо- 
у кранів» парижан завдяки Толстому і Чехову. Дехто із французь- 
НИЛИ итиків твердив, що саме виконання російських п'єс, особливо 
ких КР стали найвищим досягненням театру Пітоєвих. 
ков п'єси Чехова Пітоєв у Франції? Яке було права єн; 
ня критики та глядача до його постановок? Він ставив там три п єси 
Чехова - «Дядя Ваня», «Чайка» та «Три сестри». Збереглася рецензія 
П, Саажеля на поновлення «Чайки» у 1939 році, яка характеризує став- 
дення певних кіл інтелігенції Франції до п'єс Чехова. 

На його думку, в п'єсах Чехова «плетуться зігнані волею випадку 
жалюгідні тужливі істоти, раби пристрасного шукання щастя, якого не 
можуть досягнути, тому що вони відчувають неможливість цього щастя 
у тому суспільстві, в якому живуть. 

Театр Чехова - це театр хворобливого галюцинуючого песимізму, 
він надто суб'єктивний, чужий тенденціям західного розуму, але хви- 
люючий і такий, що викликає тривожну симпатію більше навіюванням, 
ніж змістом». 

Однак були і такі глядачі, які не поділяли думки, що «Чехов чужий 
тенденціям західного розуму», Людмила і Жорж Пітоєви полонили 
французького глядача відразу, як тільки вони зіграли «Дядю Ваню» 
(Жорж - Астрова, Людмила - Соню). Звичайно не лише драматургія, 
а й гра акторів була чимось новим і свіжим для французького гляда- 
ча. Вони зрозуміли ніжність, глибину і витонченість почуттів простих, 
але нещасних людей. Завдяки Людмилі і Жоржу Пітоєвим Чехов зай- 
тиф она нар В культурі Франції - так говорили інші інтелі- 

успільства. 

Одночасно з Чеховим 
ми п'єсами Анрі Ленорма 
«Невдахи». 
ни з обстав 


трупа Пітоєва знайомить парижан з деяки- 
на - «Час - це сон», «Марнотратник снів», 
У цих виставах підкреслювалася вагомість боротьби люди- 
инами, з лихим началом людини, що притаманне їй самій. 
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у виставі «Невдео йшлося про драматурга та акт Чи 
одне ОДНОГО, але не можуть ЗНАЙТИ необхідної рінеків Ису 0. 
вультарного, своєкорисливого буття. Піднесені, би 
ступово згасали В атмосфері байдужості і життєвого Р і сі 

Особливий, не особистісний характер чеховських та. по. 
штовхнув Пітоєва на новий підхід до сценічної дії, ма, кікті 
дійти від зіткнень сценічних «лиходіїв» і «ангелів» і зверн НО бо Й 
ву увагу на невлаштованість ЛЮДСЬКОГО життя, на самотніс м ОСоби, 
необхідного спілкування, неможливість використання люди Ь, вт і; 
цілеспрямованих зусиль для здобуття кращої доді -- все, що юю А 
дей, 7 проявляється У самому життєвому процесі, у ві ж жа ИТЬ лк. 
часу. Пітоєв перший на французькій сцені створив, породив т 
плановий ансамбль, Який будується не лише людськими характ агато. 
але і складністю суспільних стосунків, збігом багатьох нин 
ставин, що виростають У гнітючу силу необхідності. х об. 

Можливо тому Одною З кращих вистав Пітоєва стали «Три сест 
Чехова (пост. 1929 року). Постановка цієї вистави пройшла р 
життя Пітоєва. Вперше він поставив її ще у Петербурзі, спрямован 
проти «тиранії правди» В «Нашому театрі» (у Швейцарії) він ставив цю 
виставу без особливих прикмет побуту, на тлі темно-синіх оксамитових 
сукон зі СТОЛОМ, накритим білосніжною скатертю і самоваром - сим: 
волом російського побуту. Режисер пояснював такий підхід бажанням 
розсунути часові і просторові властивості вистави, показати не стіль- 
ки кімнату трьох сестер Чехова, скільки образ усіх кімнат «усіх «трьох 
сестер», увіковічених письменником». І все ж, розповідаючи про тонку 
вібрацію душ у чеховських п'єсах, Пітоєв писав: «Це не латинський ана- 
хіз, а інтуїція, підсвідомість, патетична у слов'янській душі». 

Він прагнув показати правду «У видимому та прихованому»--- Зро- 
бити доступною для сучасного глядача «таємничу правду» закладену 
вп ес. 

Видно, ще в юності Жорж отримав у МХТ незабутній урок «реаліз- 
му, відточеного до символу» (термін В. І. Немировича-Данченка): 

На сцені театру Пітоєва жили, страждали, мріяли справжні геро! 
Чехова і в той же час цей театр хвилював, будив асоціації сучасного гля 
б захоплював його щирістю і тонкістю глибоких переживань: Дочка 

ітоєва Анюта, яка написала чудову книжку « Людмила, моя мама» 

(«Іумдтіїа, пла тіте»), відмічала, що «чеховські п'ЄСИ зворушували" гля" 


ачів бі їж п! | 
м більше, ніж п'єси Шоу чи Піранделло», які також 3 реликим захо 
ленням ставив її батько. 


ХХІ. РЕЖИСУРА ЖОРЖА ПІТОЄВА 


ючи з другої половини 20-х років змінюються акценти навіть 
Почина авах Пітоєва. Гамлет у постановці 1920 року бачив сенс 
зай й ар в боротьбі зі злом. Гамлет 1926 року - це юнак, ідеали 
свого заенано негайно після того, як він зіткнувся з реальною дій- 
якого ее постановці підкреслювалася всевладність того жахливого 
нозі оточував Гамлета. | 
й З творчістю Луїджі вПранаєняю вно кааечи в по рони би 
зивши його скан дальну п'єсу «Шість персонажів у пошуках перо 
Постановка Пітоєва викликала захоплення автора, і вони надовго з 
йшли спільну Мову. М . 

у 1925 році Пітоєв поставив знову надзвичайно складну і заплутану 
п'єсу Піранделло «Генріх ІМ». Вона дуже добре відображала вбліврлн 
ного настрою режисера. Поетичне бачення світу надовго суттєво змі- 
нилося. В його свідомості сформувався образ здеформованої, ворожої 
людям дійсності. 

«Історія солдата» була його останньою виставою, поставленою в 
«Театрі Єлисейських полів». Він втратив приміщення, в якому відбу- 
валися вистави його трупи. Театр Пітоєва потрапив у дуже скрутне 
становище у 1925р. Його дружина змушена була прийняти запрошення 
одного з керівників театрів Бульварів, щоб підтримати економічне ста- 
новище театру. Вона грала в театрі Порт Сен-Мартен примітивну п'єсу 
«Після кохання». Жорж також поставив одну виставу в театрі бульварів. 
Вони тяжко переживали таке становище. Однак ці «зарібки» дали змогу 
зберегти трупу, яка нарешті була визнана і отримала назву «Сотрарпіе 
Рігоеїї де Рагіз». Театр прийняв антрепренер Родольф Дарзанс, чоловік, 
який в 1919 році перший запросив трупу Пітоєва на гастролі в Париж. 
Тепер він прийшов на допомогу Жоржеві та Людмилі. 

Було опубліковано звернення театру до інтелігенції про підтримку 
матеріального стану театру. Відгуки були позитивними, багато хто під- 
тримав театр Пітоєва. Більше тисячі франків внесли такі діячі фран- 
цузької культури: А. Антуан, Ж. Копо, Ж. Кокто, Ф. Жем'є, А. Онеггер, 
Ж. Еберто, А. Менорман, О, Люньє-По, І. Стравінський, П. Валері та інші. 
ееоврювчам он згуртувався колектив ентузіастів, готових під- 

рименти. З ними він здійснив свої найбільш зна- 


мениті - і і 
| пті вистави: «Генріха ГУ» Піранделло, «Святу Ісанну» Шоу, поновив 
тамлета» та «Три сестри», 
Постановка «Ген 


ска Пітоєву, ріха ГУ» Пірандедло у пам'ятному 1925 році прине- 


режисерові і акторові, небувалий успіх. 


ланч БВ ноз 


зані ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІЇ 
Чойк 
Дмитро 


а 
Сино ру 
автому, що Піранделло як драматурга Серйоз 
Справ чя і маски. Актор, граючи на сцені, ство 
блема цен я більш реальною, ніж її хиткий, ма 
ілюзія В 
тєвий клуні маску і маска стає реальністю, ЯКУ вже не 
зазкленаня Саме цю думку розвивав Піранделло чан 
дірвати від у. і в п'єсі «Генріх ТУ», і у п'єсі «Сьогодні МИ імпрові 
наржажноювной через десять років після «Генріха ГУ», уко, 
яку ня грав аристократа, - розповідає О, Фінкельщтєйн, о 
зйной 20 років тому, ца ної ер Вдаривішись о 
пОтримов скруюиокра явив ємоє німецьким імперат 
вкла Він живе в ілюзорному світі, створеним його Хворо "Ром 
ло раю декорована під ХІ століття, слуги і сам «мер 
пеня середньовічні костюми. Однак з ходом дії ВИЯВЛЯЄТЬ | 
винен років тому хворий вилікувався від св 


3 йм 
ок 


ію ; 
"ОВиразний 


ого безумства і не й М. чо 
повернутися у страшний, злобний, приховуючий в собі Численні п і 
і небезпеки світ. Вдаване божевілля - дуже зручна маска для того іа 
збагнув справжню суть життя». 


Родичі і друзі намагаються його врятувати від безумства, Познайо. 
мивши з дочкою жінки, яку він кохав 20 років тому. Однак цей розраху. 
нок не виправдав себе: «безумець» зрозумів фальш ! жорстокість того 
«нормального» життя, яке ведуть люди, що погубили ЙОГО. Його зрадив 
суперник, що назвав себе другом, зрадила кохана Жінка, зрадили друзі. 
Всі вони блазні, які беруть участь у щоденному маскараді. 

Хто ж тоді більше схибив у розумі - ті, що під маскою добропоряц- 
ності ховають підлість і розпусту, чи ті, що під маскою божевілля при- 
ховують зранену душу і світлий розум? 

Загострена увага режисе 
кожен раз шукати відпові 


. Найагресивні 
хату, «у багн 


но СТИ». Однак всемогутність критики цього разу не допо- 
" елИКИЙ успіх Пітоєва-актора переміг! 
еи успіх відкрив потік г 
досягти Арутого, ще більшо 


Рошей, що потекли в касу театру, дозволив 
То творчого успіху, але тут причиною най- 


І, РЕЖИСУРА ЖОРЖА ПІТОЄВА 


Пітоєва - надзвичай- 


сягнення стала вже Людмила 
п'єсі Б. Шоу «Свята 


го до | 
у Вона зіграла Жанну дДАРК У 


риса. 


ювався драматургією Б. Шоу. Ще в 


жор» ПЕ «Шоколадного солдатика» 


вейцарії він П 


935). 
Мо ня Пітоєва драматургією Б. Шоу захищає його від звину- 


вачення У політичному нейтралізмі. Скептичний і гострий у своїй мові 
Шоу не завжди прихильно ставився до вистав Жоржа. 

У ніжному, гуманному образі пастушки з села Домремі, створеному 
Людмилою, не так вже багато було від Шоу. Жанна Людмили не була 
така мускулиста і пристосована до солдатського життя, як у Шоу. Однак 
англійська актриса, що створила свій глибоко психологічний образ 
Жанни, сказала: «Якщо б я бачила Людмилу в цій ролі раніше, я б ніколи 
не наважилася її грати. Людмила - це сама Жанна». 

В цих словах багато правди. Людмила дійсно так вживалася в цю 
роль, що багато компетентних людей називали це «чудом», явищем до 
кінця досконалої акторської гри. Однак, не дивлячись на велику май- 
стерність і актриси і режисера, він не сприйняв належно релігійну су- 
перпереконаність такої Жанни. «Шоу знав, що Жанна гаряче вірила в 
Бога і залишався на послідовно-історичних позиціях, але для нього 
було важливо те, що релігійність Жанни не вела до монастирської са- 
моізоляції, а до активного вторгнення в життя». (О. Фінкельштейн). 
Пітоєв, ще до французької прем'єри, повіз цю виставу в Лондон і по- 
казав англійському глядачеві. Захоплення було неймовірне, однак Шоу 
не прийняв позитивно цієї вистави. 

В останні роки діяльності Жоржа Пітоєва до нього повернулася віра 
в людину. Він твердо почав наполягати на тому, що театральне мисте- 
цтво має стояти на захисті гуманного ставлення до людини. Остання 
хо ра ооо зо «Ворог народу» Ібсена (1939), він грав у 
уз пепурювані ері Ч | у якій колись так відзначився Костянтин 
хо ран на ава Йшла в костюмах 1939 року, чим підкреслю- 
оо ен і рон й хв Фінкельштейн не без підстав писала 
крик мислячого духовно о зоні бер б 

родного інтелігента, як повстання про- 
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пин 


ти мерзотності світу, У якому загине все живе, як 5 о 


коричневу ПАРНЯРТРО но й тоді «закликав до опору, УМ не сп 
хисту свободи і ЛЮДЯНОСТІ усіма доступними засобами акти 
конанням, думкою; чином». по М 

Пітоєв помер 17 вересня 1939 року в Швейцарії ж "Перо, 
із сім'єю на відпочинку: перебував 


Підсумки «Картеля» 

у книзі «Історія західноєвропейського театру, т, 7, г 
зар виразила процес довгого | бодісцьго -- 9, що 
дожнього самовизначення французької творчої о ч 
між двома світовими війнами. Демократично Й М; Зю 
сцени 3 яскравими талантами намагалися розібратися - ложу 
зіткненнях і соціальних битвах свого часу. Ці ой о 
великий вплив на ЇХНЮ творчість, їхнє мистецтво привертало - 
широких верств французького суспільства. увау 

У своїй книзі «Міркування про актора» (1938) Луї Жуве пис 


-м 7 5 йБХ ав Л 
«святу трійцю», яка у всі часи визначала долю і суть тієї чи інш ро 


тральної течії - драматургію, сценічне мистецтво і глядача. ге 

Режисери «Картеля» проводили шукання у всіх трьох напрямках 

хоч не всюди досягли однакового успіху. 

Вони розширили і збагатили репертуар французького театру, від 
крили нові можливості інтерпретації класики, виростили молодих ав- 
торів. Вони допомогли утвердитися на європейській сцені драматургії 
Чехова, Піранделло, Жироду: 

«Шарль Дюллен, Луї Жуве, Гастон Баті та Жорж Пітоєв мали велу- 
кий вплив на розвиток післявоєнного французького театру. На сценах 
цих режисерів продовжувалося формування того постановочного сти- 
лю, який заклав в театрі «Стара Голуб'ятня» Жак Копо і який розцвів у 
мистецтві Народного Національного театру (1951-1963) Жана Вілара. 
Невтомні новатори, вони виховали видатних митців французького те- 
атру середини століття. Режисери «Картеля» прагнули зібрати у своїх 
театрах широкого демократичного глядача. Вони дійшли висновку, що 
«порятунок театру... полягає в оновленні публіки»... ВОНИ розробляли 
нові і гнучкі форми взаємостосунків із глядачами. 

Діяльність театрального авангарду 1920-1930-х років була ВИСОКО 
он де діячами французької культури. 20-30-ті роки стали ОСНОВОЮ 

майбутніх нових перемог французького театру. 


ЛИВ ГЕОРГІЯ ТОВСТОНОГОВА 


й ца РЕЖИСУРУ ХХ СТОЛІТТЯ 


і а» у другій половині ХХ століття започаткува- 
же край театрального мистецтва. Почала щезати нор- 
ззиртанвЯ проявилися свіжі течії та стилі, почали 

реа иментальні театри - «Соврєменнік» і «Таганка», 
Мо еуоуоя діяльність режисери - Андрій Гончаров, 
гій Товстоногов. 
их театрів стали більш частими гостями у 
их театрах, почали бувати там не тільки на виставах, але й на 
столичні ідних режисерів, які проводили з ними цікаві бесіди 
епетиціях У бат: та режисерської професії; на прилавках магазинів 
стосовно ув дбати корисні книги про нашу професію. 
можна ото а почав відігравати значну суспільну роль, піднімати соці- 

Театр яні та політичні проблеми, ставати школою життя. Журнал 
альні, уран плідні дискусії стосовно режисерської та акторської 
професії у Москві та Ленінграді організувалися стажування режисерів 
периферійних театрів. 

Будучи головним режисером Хмельницького обласного театру, 
а потім Київського ТЮГУ, я мав змогу побувати на репетиціях і у 
МХАТІ, і у театрі на Таганці зустрітися разом з іншими режисерами і 
з М. Кедровим, і з Ю. Любімовим, або з О. Єфремовим в Москві чи з 
Г. Товстоноговим у Ленінграді. 

Ми, режисери периферії, цікавилися репертуаром таких театрів, 
акторськими роботами, принципами творчості художників... Це були 
наші виробничі університети. Мушу признатися, вся моя діяльність ре- 
жисера, як і діяльність багатьох інших режисерів мого покоління, про- 
ходила під впливом відомого театрального майстра Г. О. Товстоногова. 
Ось чому мені захотілося процитувати певні фрагменти його останньої 
книги «Бесіди з колегами». 

Творча діяльність Г. Товстоногова має професійно-виховне значен- 
ня для всіх, хто присвятив своє життя сцені. 

На перший погляд у вічі нам впадають дві важливі проблеми. 

Перша: дивовижна життєздатність колективу його театру. Чотири 
десятиліття БДТ під його керівництвом не знав помітного творчого 


мативність та 


п ацювати Н 
и СВ 
озгорнул 
Анатолій Ефрос, Георгій 
режисери периферійн 
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ета 
спаду. Станіславський вважав, що середня реваніся ин оби 
реного театру може бути 15-18 років. Однак МХТ їй життя М 
вже після семи років успішної праці. Згадаємо реа З тво осо. 
ся» з симвОЛІзМОМ У 1905 році (студія на Поваревио пор 
цього театру наступила у 1916 році. |. А друга чи, 
Ще через 10 років до МХТ входить т. зв. Риза 


«но й 
я змі - репертуар теа ве Покоління» : 
творчий зміст театру - репертуар тру, образно-просто », і зно 
. . : В 
ня, манера гри - повністю реорганізовуються. ЇІсто РОві вирі, У 
матичного театру з того часу, коли його очолив Тов 


рія Ве МЕ і 
творчого зриву. 


о 
с 
ТОНОГОВ, не ко 
. Зла 
Теоретичний здобуток Станіславського також мав своїх 
| й ап 
і «відступників». ологетів 
Вагомість теоретичної і практичної діяльності Г. Товсто 
лягає в тому, що він дав можливість побачити з яким коефі 


но 
Гова По- 
рисної дії застосовується м 


етодологія Станіславського в б Ко- 
Це сталося тому, що перед нами пройшов не тихий прихильник | 
запопадливий «тлумач системи», а внутрішньо вільний і духовно ЗЛ 
стійний митець. й 
Його ставлення до Станіславського позбавлене релігійного пієте 
Товстоногов звернений до Станіславського практичною необхідність 
максимально повно виявити у сценічній творчості те, що Станіславський 
називав «життям людського духу». Через те досвід Станіславського 
Товстоногов сміливо доповнює власним досвідом і ЖИТТЄВИМ, і теоре: 
тичним - пристосованим до запитів сьогоднішнього глядача. 


«Бесіди з колегами» знайомлять читачів з режисерською «кухнею» 
Товстоногова. У цій книзі - 


виступає перед нами 
знає свою справу. 


простій і зрозумілій кожному, Товстоногов 
як скромний професіонал, що, однак, досконало 


«Записи його розмов з численними учасниками режисерської лабо- 
раторії і стенограми його репетицій в БДТ розкривають найбільш при- 
ховані таємниці роботи режисера», - пише К. Рудницький. 


Книга Г. Товстоногова має три великі розділи та 526 сторінок тексту 
і зрозуміло, що процитувати вдалося лише певні фрагменти творчих 
суперечок і тверджень, завжди відсилаючи читача до повного тексту 
твору знаменитого режисера. 


ії, ВПЛИВ ГЕОРГІЯ товстоногова на РЕЖИСУРУ ХХ СТОЛІТТЯ 


1 КРИТЕРІЇ СПРАВЖНЬОГО МИСТЕЦТВА 


Знайомлячись з вашими виставами, ми помітили, що 


відрізняються 
їм характером» за своєю структурою, чи що, відр ня 
вони З своїм их театрів. Отже, існують певні творчі принципи, в 
інш і з »? 
від ВИСТАР му театрові. В чому полягає їх «зерно 
ві ЛИШ вашо  ОГОВ Коли англійців запитують яким чином вони до- 
ТОВСТОН б рівної і дбайливо доглянутої трави на газонах, 


І . 
авжди тако і 
магаються курей ми її щорічно підстригаємо, регулярно поливаємо, 
ідпові Р 
ни відп б 
о мо це триста років підряд. || Ь інбаінійедовнйної 
Ше бою, у нас існують певні принципи, які ми збер 
Само со , 


с поботі протягом багатьох років. В чому вони? Я відповім на це пи- 
чій ро відповів би керівник всякого іншого театру: основополож- 
тання так, ЯК закони сценічної творчості, відкриті К.С. Станіславським. 
ним я жі зважити на те, щоб вони не були іконою і декларацією, а 
рн данням» і перебували у постійному русі. 

Вся методологія без практики перетворюється у мертву догму. 

Тут важливо, щоб режисер сприйняв її особисто. Якщо вона не 
помножена на режисерську індивідуальність, виникає декларативне 
сприймання її, не підтверджене практикою. Істина полягає в методо- 
логії поєднаній з особистістю режисера. Якщо заявляється лише теоре- 
тична вірність букві вчення, принципи К. Станіславського руйнуються і 
перетворюються у безпредметну термінологію. РОЮ 

Моїм головним завданням є боротьба за чистоту методології і за її 
утвердження к сучасному театрі. 

І в режисерській, і в педагогічній роботі я намагаюся поєднати прин- 
ципи вчення К.С. Станіславського з живим театром. 

Я професійно займаюся театром більше п'ятдесяти років і поважаю 
усі напрями і школи в сценічному мистецтві, але сам я вірний прихиль- 
ник театру психологічного. Для мене головне в мистецтві - людина. 

РЕЖИСЕР Р. Що для вас є критерієм справжнього мистецтва? 

ТОВСТОНОГОВ. Коли Станіславський говорив про те, що таке мис- 
тецтво і чим воно відрізняється від життя, він часто застосовував такий 
приклад: ось ви йдете по вулиці і бачите якогось старого, що сидить 
на лавці... Поруч з ним старий сліпий пес... Ви якусь секунду звернули 
на них увагу і пройшли повз них. Але якщо цю ж секунду зобразити в 
мистецтві - образотворчому чи театральному, - вона може викликати 
співпереживання, глибокі роздуми про завершення життя. 


Чойковський ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 
п сина З 
Уго 
Таку силу має мистецтво. Конкретна життєва ен 
жи образ, викликає масу АУМОК, асоціацій, враж перетво 
в худ 


Й ає моці - Рено 
Ми знаємо - метод театру через певний вплив на о оціню 
и . . У бі 
чів розбудити їхню СВІДОМІСТЬ. Я багато разів перевіряв це я УРА 
да Коли ми починаємо нудьгувати в театрі? ір 
НЯ. 


4н. 


2. ВИБІР П'ЄСИ 


РЕЖИСЕР Л. Що є головним при виборі п'єси? | 
ТОВСТОНОГОВ. Творче обличчя театру та його діапазон, 
Якщо в театру нема обличчя, то у нього нема і діапазону. В аю 
театрі панує дилетантизм. ри 
Дилетантизм - це «як бажаю, так і співаю»... Театр, 
все що заманеться, схожий на співака, що співає для себ 
баритоном з тою різницею, що я свого мистецтва нікому 
театр на таке саме мистецтво продає квитки. | 
Обличчя театру визначається не стільки тим що він грає, скіль 
тим, що він не грає. | дуже важливо чого театр не може і не 
грати. Є партії, які може співати і баритон і бас, однак, 
зуміло, що Шаляпін не може співати Ленського. 

РЕЖИСЕР М. Яким драматичним творам ви надаєте переваг 

що відтворюють життя у формі самого життя чи умовним? 

ТОВСТОНОГОВ, У цієї проблеми існує дві сторони - відносно б. 
ретична і конкретно практична. 

Беручи до уваги те, що нас більше зацікавлює другий аспект, візьме- 
мо для розгляду суто теоретичний бік справи, щоб дійти до практично- 
го вираження проблеми. 

Що таке відображення життя у формах самого життя? 

Якщо до цього питання застосовувати спрощений підхід, то ні- 
чого кращого від кольорової фотографії бути не може, Чим вона якіс- 
ніша, чим технічно досконаліша, тим більш ідеально відтворює життя 
У формах життя, Однак думати так - це значить ліквідувати «ма- 
Гічний кристал» митця, тобто позбавити мистецтво головної його 

ко п т напчний кристал», пожития пере 

відображення зобеаніна В ньому, змінює свою подобу. Й. 

таємницю стосовно бат вот особистості художника несе в собі 
Ван Гог бачить світ ан б ження з навіть відхилення від наго. 

й Інакше, і зваблює нас бачити цей світ 


ЗАВЖДИ було зро. 


У, Тим, 


ЗО 


ЖХХІЇ. ВПЛИВ ГЕОРГІЯ ТОВСТОНОГОВА НА РЕЖИСУРУ ХХ СТОЛІТТЯ 


Це з деформована дійсність, але вона спонукає нас співпере- 
по-свОЄМ У. ь наше уявлення і створює неймовірний ефект. 
живати; будит азати про мистецтво цього художника, що це форма са- 

Чи сніагонінння розумінні - так, у тому вимірі, в якому життя 
мого ЖИТТЯ" баченні художника, бо ж у справжньому творі мистецтва 
вгадуєть - 5. кайя дійсність через власну призму, створює у свідо- 
дожник на певну проекцію життя. Відображення дійсності, перетво- 
мості б ез особисте сприйняття творця, через той «магічний крис- 
рення її разі ково копія життя, але воно повинно народжувати у 
ра я сприймає, асоціативний зв'язок з життям. 

, 
ше це і є та справжня умовність, яка будить фантазію варі у по- 
в урівійннвико злоцунюаавнньк зенанарук засл орду 
ціації виникати не будуть, ми попадаєм у пл деформації, 
роджує раціональну, холодну формотворчість, внутрішню порожнечу. 

Думаючи про нашу професію, ми повинні перш за все збагнути, що 
мистецтво режисури вторинне, тому що ми маємо справу з уже відо- 
браженим життям. Отже, ми повинні відшукати міру деформації, тобто 
умовності, яка задана вже самим автором, цеї є найбільша складність в 
нашій роботі: визначити міру відступу від дійсності відповідно до того 
кута зору, який вибрав письменник. 

РЕЖИСЕР Л. Як ви формулюєте головну задачу БДТ? 

ТОВСТОНОГОВ. Цю тезу не треба сприймати прямолінійно. Якщо 
ви бажаєте побачити пряме вираження цієї теми, приходьте на виставу 
«Три мішки неочищеної пшениці», там темою вистави прямо покла- 
дена людська совість. 

--У «Вовках і вівцях»... через комедійну канву, через застарілий сю- 
жет «запрограмовані» ідеї все одно прориваються. Ви мимоводі зістав- 
ляєте своє життя з линяєвським. 

У п'єсі Гельмана «Ми ті, що нижче підписалися»... тема виражена 
публіцистично. Однак заклик до совісті може бути виражений і 
опосередковано. Подумайте, що було громадянського у «Принцесі 
Турандот» Вахтангова? А було! Хоч там був казковий сюжет і вистава 
була поставлена як відверта гра. 

Ми не повинні звужувати виставу до моральної проповіді. Над- 
завдання пробивається через запруди всякого жанру до душі людини. 

РЕЖИСЕР... Чи є вистави, які подобаються всім? 

ТОВСТОНОГОВ, У моїй практиці не було. Але, якщо ми заговорили 
про глядача, я хотів би зупинитися на цій темі. Ми обов'язково маємо 


тт 56514 чо 


зковсь кий шляхи РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
ОСТино 


а вже в період роботи над виставою. За 

нен хвилювати характер контакту В М нього 
вміти ніби відмовлятися від того, що ми роби И і залу, іс. 
з позиції майбутнього глядача. Б і поглян 

ником глядача. Він повинен бачити се оц у» 
є його чи Ні. ЧИ хвилює 
атургія, яка вимагає від актора зані ця 


о 
і РЕЖИСЕР. Нова драм і 
її, щоб перетворити функцію у живу людину, актора роз інь, 
доходить до серйозно! драми» актор демонстр тренов ч 
ю. Постановки вампілівських п'єс говорять м памісь 
це, В 


людини функці , . 
о публіцистична драматургія привчила актора 
до при. 


представ 
заража 


близності? 
ТОВСТ 
симптоми Ле 


ОНОГОВ. ні. Відбуваються більш глибокі процеси, а п 
; . ; о 

жать на поверхні. У всіх випадках я знімаю кю 
Актор - залежна професія і вона ка 

Ше 


акторську недобросовісність- 
сигналізує про неблагополуччя; а Не породжує його. Причину ма 
ємо 


шукати у нас самих. 
3. МЕТОДОЛОГІЯ 


дуже важливо знати, як ви розумієте питан 


ТОВСТОНОГ ОВ. Мені 
глядно ви її знаєте, а як відчуваєте і прак- 


ня методології. Не те, як умО 
тично її застосовуєте: 
РЕЖИСЕР Г. Я починаю 3 обставин, які пов'язані зі створенням 
п'єси, особливо, коли вона класична. 
ТОВСТОНОГОВ. Припустимо, 
«Дядю Ваню». 


РЕЖИСЕР П. Я вивчаю епоху, час. 
РЕЖИСЕР К. Я завжди думаю, що Я цією виставою можу сказати 


сьогоднішньому глядачеві, незалежно від того, класична ця п'єса чи су- 


що ви всі готуєтесь поставити 


часна. 
; РЕЖИСЕР Л. Перше, що мене цікавить - 
ачепила їїя . 
ран вона мене емоційно чи ні. Якщо зачепила, 
, третій і 

ун ретій раз і намагаюся сформулювати, що стало по 
ційним, хоча б для мене 
РЕЖИСЕР ЩШ. Я Й 

Педан ані М завжди іду від першого емоційного відчуття п'єси. 

я живу з ними сеча мене, вона може схвилювати і глядача, ТОМУ ЩО 

запам'ятати і сф му світі. Далі не читаю п'єсу для ТОГО, щоб якось 

ормулювати своє відчуття 


це емоційний вплив п'єси. 
я починаю читати 
штовхомМ 


ХХІЇ. ВПЛИВ ГЕОРГІЯ ТОВСТОНОГОВА НА РЕЖИСУРУ ХХ СТОЛІТТЯ 


С. Для мене головне - асоціації сьогоднішнього дня. Я по- 
РЕЖИСЕР -- східну подію, природу почуттів, обставини. Виникають 

чинаю шукати кеона наприклад, Войницький так багато розмірковує? 

всякі заарн мере його віддати гроші? Любов до сестри? 

Які ота ОНОГОВ. На яке питання ви повинні дати відповідь, ще до 
нанною ставити п'єсу? і ію. Поті . 

шен ИСЕР С. Я ношу асоціації. Шукаю головну подію. Потім кон 


а ТОНОГОВ. Чи не попереджає все те що ви розказуєте, одне 
е питання: 
гом РЕЖИСЕР Г. Про що ставити? побзаніниох 
РЕЖИСЕР Т. Про що ставити, виникає вже з аналізу п єси. 
можна відповісти на питання «про і якщо щен зр ін 
хочуть одне від одного і що у п єсі відбувається? От, якщо сп Для 
чого», тоді можна аналізувати. | 

ТОВСТОНОГОВ. Ви будете витрачати час, аналізувати п'єсу, а по- 
тім зрозумієте, що нема її для чого ставити і покинете? На таку роботу 
життя не вистачить. З чого ви починаєте? Я не кажу що все, про що ви 
говорили, не треба робити. Але з чого починати ващі міркування? 

РЕЖИСЕР А. Наші міркування починаються з того, що я намагаюся 
визначити чи є у цьому творі щось таке, що дуже мене суб'єктивно хви- 
лює, впливає на мене. Якщо мене хвилює, 
своєю виставою. Я шукаю точку, 
загальним сприйманням. 

РЕЖИСЕР У. Мене не турбує це питання - 
Три питання - що? для чого? чому? - виникають завжди одночасно. 

РЕЖИСЕР М. Я маю відповісти собі на найголовніше питання: про 
що і навіщо я буду говорити з глядачем. 

РЕЖИСЕР Н. Чим для мене цікавий « 
вона мене схвилювала, 
аналіз. 

ТОВСТОНОГОВ. Ви, напевно, мали 
термінологією, і ні ОДИН з вас не сказ 
визначення всьому тому, 
Ви не вимовили Цього сл 


я зможу і інших схвилювати 
яка поєднує моє сприймання п'єси із 


що спочатку, а що потім. 


Дядя Ваня» сьогодні? Якщо 
вона схвилює і акторів. Наступний етап - 


справу з дійовим аналізом, з 
ав такого простого слова, яке дає 
про що ви говорили, - НАДНАДЗАВДАННЯ! 
ова. Мене це здивувало. Чому ви його боїтесь? 

РЕЖИСЕР Г. Ми намагалися відшукати якісь прості слова і боялися 
назвати те, що Станіславський оформлював ясно і точно. Акторів це 
шокує. 


нано 7 


И РОЗВИТКУ РЕЖИСЬРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Ч 
ОСТино 


- шлях 
дмитро цойковОоб ру 
ов, Зараз ЖОАНИХ АКТОР а; Може це інерц 
овСТОНОГ рії Ні? ТОДІ В ЧОМУ справа? Адже ніхто не ско? 
тод ска 
оти МЕ За; 
тесту ПР 
і. 
те СО рр ЛА. Це ається На дум 
РЕЖИСЯ, ОГОВ даже існу? точне формулювання того, що ву 
. її ? 
о п о Чому ВИ соромитесь її назвати? Я не можу б . 
. у. 
словилИ 
міти: РВ собистісний погляд художника - це головне, 
рЕЖИСЕ ОГОВ. Ні не це головне. Головне, ЯК СЬОГОДНІ звучить 
ВСТОН буде постав лено цей твір: Ось на яке питання Відпо 
п'єса зарадії завдання? й 
то воно мається на увазі. Без ос 
0- 


«лає термін « 
відаетї осується особистісног | 

"Же мистецтва не буває. Домовимося твердо щодо цього; 

все робить завдяки своїй особистос. 

С. 


. ець , . и 
митець, и. То ж навіщо це підкреслювати? Навіщо вік. 
ті. Інакше Не з хосвід, Якщо б не було Станіславського та його 
були б нормально приблизними, тобто 


и були. 

начебто до нас нічого не будо. 
що в ньому існує момент емоційної 
- ви починаєте роздумувати. А це 


тичним твором 
тому, що ЦЯ властивість до- 


зараженості драма 
есь сенс ПОЛЯГАЄ В 


царина інтелекту. 1 В 
помогла вам. 
РЕЖИСЕР Б. 
нею, іноді буває; 
ТОВСТОНОГОВ. Це 
ь - від усвідомленого до підсвід 


Якщо п'єса схвилювала нас, ми емоційно заразилися 


що аналітичний ряд відходить на другий план. 

дуже погано. Весь пафос методології зву- 
омого. Це стосується не тільки ро- 
але й режисера. На репетиціях бувають моменти несподі- 
ують акторів... ВИ повинні дбати, щоб 
такі миттєвості виникали не самі по собі, а на грунті точного аналізу, 
Ви чудово розумієте, що сама методологія нічого не значить. Чоловік 
вивчив методологію і став досконалим режисером - такого просто не 
може бути. І актора не народжує методологія. Геніальному акторові 
оо п ау що він все осягає інтуїтивно: Але талано- 
ритми дна, тому що вона ліквідує можливість поми- 
нан же не зробити і швидше прямувати до мети. Ось у чому 

но методологією. 
готує появу несподіваного, що знаменує суть творчості. 


чит 


боти актора, 
ваних творчих знахідок, які рад 
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Аналіз може привести вас до більш тонкої, більш глибокої, 
вні? ї форми, зустріч з акторами - новий поворот у процесі ро- 
більш точи мен до такого надзавдання привести, що навіть не перед- 
боти, з б треба це ігнорувати. Режисер буває іноді надто впертим. 
бачалося: що-небудь відкрив, то незалежно від того, що відбувається у 
Якщо п оботи, він так все підкорить початковому задумові, що пове- 
а РА усіх виконавців ролей. Я прошу вас замислитись над тим, 
де за наднадзавдання тому, що це не вузькопрофесійне завдання. 
що зоб що відбувається у нашому житті, у нашій літературі. 
"боже зрозуміти, що наднадзавдання дуже широке поняття і 
Ден коли ми мислимо глибоко у суспільному відношенні, ми 
ні його сформулювати. Ми не знаємо, що думає письменник, на- 
фати він знає своє надзавдання. Однак, навіть тоді коли це виникає 
Ж квно, у великого літературного таланту воно виразиться. У нас 
зовсім інше. В жодному іншому мистецтві нема такого «опору матері- 
алу». Письменникові значно легше, у нього: слова, папір, друкарська 
машинка, а перед нами актор, людина складна, і «заразити» її надза- 
вданням значно складніше. 

РЕЖИСЕР Л. Отже, головне у сценічному вирішенні - надзавдання? 

ТОВСТОНОГОВ. Надзавдання і «природа почуттів». 

Надзавдання - режисерська концепція вистави. Визначаючи її, необ- 
хідно брати до уваги і автора, і час написання п'єси, особливо класичної, 
і сприймання її сьогоднішнім глядачем. Кожен час має своїх улюблених 
класиків. Тому я завжди кажу, що сценічне надзавдання знаходиться у 
залі для глядачів і режисерові необхідно його віднайти. 


4. ДИКТАТУРА РЕЖИСЕРА ТА ЙОГО РОБОТА З АКТОРОМ 


РЕЖИСЕР Л. Як ви примушуєте акторів виконувати ваш режисер- 
ський малюнок? 

ТОВСТОНОГОВ. Його не треба «примушувати». 

РЕЖИСЕР Л. Я іноді відчуваю, що актор добирається до правди, але 
мені цієї правди замало і у мене виникає бажання спонукати його ви- 
конати мою задачу примусово. 

ТОВСТОНОГОВ. Цього робити не можна. 

РЕЖИСЕР Л. Але в такому разі ваша режисерська думка зостанеть- 
ся невираженою. Якщо вистава чітко вибудована, актор повинен чітко 
втілити малюнок своєї ролі. Адже для нього краще, коли є точне ви- 
рішення. 


зковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Дмитро Чойко остино 


ЗРу 
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у побудованій абияк виставі, акто М 
єте рацію. Але якщо за цією «будівлею» ми не ра аЦює п 
і и иття актора, якщо режисер втискає його у у р. 
рн авити акторську індивідуальність, а її обов! і 
він нкайн особливо якщо ця індивідуальність яскрав 
обхідно, але тільки через акторську органіку, а не і 
магатися нео ий не зважає, легше працюва "ГНОруюц 
її. Режисерові, який на це коні ям ти з поганиму и 
торами, з хорошими він, як правило, ін лабому виконавце, 
можна механічно вибудувати роль, пор ном ЙОГО З ГОЛОСу, мож 
нав'язувати жести, але це Оуде рениеничит сао Не художні у 
вас більше влаштовує власний результат, ев індивідуальність В 
ця у даному драматургічному раба Є и отримаєте нічог 
діваного у виконанні вашого ЗОДУМУ ВКЦОГО ОР коном ур 
може вам таке запропонувати; чого ви й не очікували. 

Природа актора - основа, на якій треба стояти при всяких режисер. 
ських побудовах. Тільки в крайньому випадкові можна застосовувати 
ремісничий підхід: Але пам'ятати при тому, що це компроміс. 

РЕЖИСЕР Л. В якому розумінні? 

ТОВСТОНОГОВ. Коли, наприклад, ви працюєте у чужому місті, з 
незнайомою трупою. Там більше всього і ДОВОДИТЬСЯ Йти на компромі. 
си - вимагати результату в обмежені терміни. Але все одно, необхідно 
намагатися перетворювати кожну репетицію у творчий пошук. 

РЕЖИСЕР Р. А що треба робити, щоби вийшло? 

ТОВСТОНОГОВ. Треба мати вухо на актора - це так само важливо, 
як музикантові мати слух. Це обов'язкова необхідність нашої професії. 

В питаннях мистецької організації вистави можна вдаватися до дик- 
татури, з акторами цього робити не можна. Я особисто прагну кожну 
репетицію перетворити в пошук індивідуальних акторських вражень. 

І не варто відкидати пропозиції виконавця тільки тому, що це не ваш 
здобуток. Це погане режисерське самолюбство. 

Лєбедєв в одному інтерв'ю говорив, що я запропонував йому у 
«Міщанах» перш, ніж відчинити вікно і крикнути «Поліція», обережно 
зняти вазон з підвіконня, мені ж здається, що то не моя, а його знахідка. 
Ми просто забули, хто що придумав, тому що це зовсім немає значення 
для нас, головне, що це було в характері персонажа. 

Репетиція - це суцільна імпровізація, це процес пошуку, а не коман- 
да - роби так! Актор повинен всією своєю органікою входити у запро- 
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й. Якщо 
ИКоОнав. 
0 неспо. 
браз, Він 
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авини. У процесі репетиції ви повинні бути кожної хвили- 
ба не треба вміти все виражати, виконавець це зробить 


а внутрішня режисерська присутність має бути 


аще, НІЖ ви; ще 
тна акто 

адеква ИСЕР БП 

ТОВСТОНОГОВ: Не програвати, 


різні РИС ЕР Г. Ви іноді даєте акторам результативні пропозиції, коли 
РЕ 
обити? . 
це можна Р ОВ. Тоді, коли актор вже існує у природі даного твору. 


НОГ : 
оренаннямом результат при аналізі, це абсура, але в процесі 
Не мо 


коли актор перебуває на грані попадання у потрібну природу, 
п йому потрібне пристосування - це цілком допустимо, а іноді 
підка 


і хідно. | М 
и РКИСЕР Г. Ви з самого початку проводите репетицію в потрібній 


але ваш 
кій. , 
отрібно все програвати для себе? 

а існувати разом з актором - це 


«природі почуттів»? | | 
ТОВСТОМОГОВ: Ма першому сталроми згроводимо репеаициюо не 


враховуючи жанр. Йдемо за розвитком обставин, слідкуємо, щоб вони 
мали життєву логіку. Однак вже тут відбуваються окремі прориви в 
жанр, а в собі я його передчуваю відразу. Багато чого я сам не знаю, 
багато чого буде вияснятися у процесі роботи. Режисер з самого по- 
чатку повинен бути в природі драматичного твору, бути камертоном 
акторського оркестру «...» 

РЕЖИСЕР Г. Коли режисер переводить виставу у такий план, який 
вимагає не лише правдоподібного існування, для акторів виникає непе- 
реборна перепона. Як поводитися в подібному випадкові? Одні актори 
радо йдуть на таке загострення, інші опираються. 

ТОВСТОНОГОВ. Ставлення акторів тут пов'язано з елементарним 
розрахунком: якщо ви в цьому плані маєте за спиною успіх, то це основа 
віри в вас; якщо ні, вони до всіх ваших експериментів будуть ставитися 
скептично. Важливо, щоб актор від кожного пошуку отримував задо- 
волення. Все досягається у процесі руху. 

РЕЖИСЕР Л. Як впливати на актора, якщо режисер не вдоволений 
його виконанням? 

ТОВСТОНОГОВ. Треба пояснювати, що тут має бути, а там де на 
розуміння сподіватися важко, треба розбуджувати інтуїцію, впливати 
на неї. 

РЕЖИСЕР Р. А у вас є такі актори? 


чакатю ЗД ЇО0Сеечоьо зу 
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ин 
Звичайно. В кожній ЗР 
ТОВСТОНОГОВ. знай НІЙ виставі, навіть й 
ті ансамблю, існує різний рівень наближення 40 «приро аль 
трібен новий хід, залежно ві ДИ по НО 
Кожного разу ПОТР' т. "ВІЙ особистос, УТТів 
Однак, ми спочатку аналізуємо логіку поведінки, уточнює сті Зк », 
ни, вникаємо У взаємостосунки, щоб потім перей МО ок, РА 
Ц 


бі ТИ ДО тої жа 

природи» яка повинна визначити спосіб існування актора ви Нр 

ЛЮчі І 

вистави. , | Дан сі 

РЕЖИСЕР В. В чому полягає професіоналізм актора? 
ТОВСТОНОГОВ. У тому, щоб актор не міг сказати ні ми 
В 
0 


Крім 


УЮЧИ дії ; 
ий -ні 


дії. Непрофесійний актор може говорити слова, не врахов 
буваючи про подію, не раєтомо ува пор жю професійн 

РЕЖИСЕР Б. Отже вся справа в дії: 

ТОВСТОНОГОВ. Звичайно. Конфлікт, дія, подія - ось їв 
цікавити. Якщо це не вибудувано, актор просто виголошує звичайну, 
текст, якщо вибудувано, слова будуть народжуватись самі. Дія - це - б 
точне вираження конфлікту у дану секунду сценічного ЖИТТЯ актора а 

РЕЖИСЕР С. А як припровадити актора до дійового існування? і 

ТОВСТОНОГОВ. Створити такі умови, коли слова стають кінцевим 
результатом процесу, а не початковим. 

РЕЖИСЕР Л. Як домогтися від актора потрібної емоційності? 

ТОВСТОНОГОВ. Якщо ви пошукаєте спосіб існування, емоційність 
не втече, але вона має грунтуватися на логіці, а це значить, на раціо- 
нальному началі. Не можна штучно розділити - тут у мене раціональне, 
тут емоційне. Все повинно бути базуватися на аналізі, який дає гарантію 

необхідного градусу існування актора. Окремої проблеми емоційності 
не існує. Вимога емоційності відразу тягне актора на зображення по- 
чуттів. Я не боюся сказати методологічно грамотному виконавцеві про 
ступінь існування, тому що знаю - він не буде награвати почуття, він 
схвилюється, не втрачаючи при цьому дійової основи. Але існує і певне 
загальне, абстрактне хвилювання - якщо воно захоплює актора, він по- 
чинає почувати себе більш впевнено, а ви, режисери, втрачаєте можли- 
вість проводити його дорогою дії. Актор, який не вміє працювати за ві- 
рною методикою, завжди вдається до загальної емоційності, загальної 
схвильованості. Але як тільки він попадає у світ емоцій, він попадає У 
світ наслідування, у світ копіювання, тобто штампа. 


. РЕЖИСЕР Г. Як відбувається зіткнення власної особистої структури 
"структури почуттів персонажа? 


Має на 


хі, ВПЛИВ ГЕОРГІЯ ТОвСТОНОГОВА НА РЕЖИСУРУ ХХ аОПІТТЯ 


ність повинна існувати В самому режи- 
бувати У потрібному градусі 1 це буде 
серові: ви боті. На грунті логічної дії ви маєте привести актора 
емврого нічного існування. Якщо виконавець до нього 
ріє робилося не так, як треба. Якщо ви скажете: 
актор почне просто себе «накачува- 
заклик до емоційності так 


ОВ. Емоцій 
тОВС | повинні пере 


значить 
о схвильований, 
говорити про методику; 


кщо : 
ти». Одно я результативний показ. Не можна грати почуття, не 
іДЛИ 
амо ШКІА 
Ж жна грати результат» 
5. ПЕРЕВТІЛЕННЯ 
РЕЖИСЕР С. В мене дуже важливе питання - що таке перевтілен- 


ня? СТОНОГОВ. Для мене процес перевтілення головне чудо і 

ТОВ тру. Момент перетворення одної людини в іншу я оцінюю 
ян а нано мистецтва. Але повстає питання: яким чином 
М нараено цього? Бувають актори, які гримують душу, а не обличчя. 
об прикладом цього був Жан Габен. Ми завжди бачили на екрані 
бличчя, чули той же голос, але кожен з його персонажів 


одне і те Ж 0 | і | 
по-своєму думав і по-своєму спиймав світ. Це акт внутрішнього 
перевтілення, без додаткових аксесуарів. 


Інший приклад - Марлон Брандо. У фільмі «Хрещений батько» 
він грав голову італійської мафії в Америці. Він сам запропонував 
свою кандидатуру на цю роль режисерові, але режисер не прийняв ї, 
мотивуючи це тим, що він надто молодий для цієї ролі. Було проведено 
конкурс кращих виконавців ролі 75-літнього мафіозного батька. Усі 
старші актори приїхали на це змагання. А Брандо прислав свою пробу, 
зробивши фантастичний грим і змінивши голос. Режисер вибрав його. 
Тут маємо зовсім інший принцип перевтілення. Само собою, справа не 
вгримі і не в голосі, вони не варті були б ломаного гроша, коли б не було 
внутрішнього перевтілення. 

Я вважаю доцільними обидва шляхи. 

Та як, все ж таки, сформулювати термін «перевтілення»? Це дистан- 
ція між акторським «я» і «я» персонажа. У різних виставах вона різна. 
Однак у сьогоднішньому театрі виникла загальна тенденція до збіль- 
шення цієї дистанції, вона виникла під впливом теорії Брехта. Зараз на- 
віть найбільш натуральну п'єсу намагаються зіграти «з відчуженням». 
| «Міщани» неможливо було б зіграти без Брехта. 
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Чан 
ри, 

с. Отже ї при «ВІДЧУЖЕННЯ, МОЖАИВе перевті,, 
РЕЖИСЕР ОГОВ. Обов'язково. Тільки якість його кожен ня? 
ТОВСТОН ої вами «природи почуттів. Залежно від жанр За 
жить конання властивостей» перен 
дення на 


6. АНАЛІЗ П'ЄСИ 


ам підготуватися до 
Чи вдалося в СЬОГОми: 
ТОВСТОНОГОВ. АНішу, 
7 М . 
оти! ТИ, ЩО Я ГОТОВИЙ, але деякі 
РЕЖИСЕР А Неможу сказати, щ є 
РЕЖ огя бачив дві вистави, поставлені за Цією п'єсок, » е 
' б « 
є, Мені пощастил вашу і Ефроса, сам недавно ставив «Вишневий й ри 
сестри» Чехова) чо особливий, важкий для аналізу, але певні о ке 
Чехов - автор ЗОВСІМ! аматургії у мене виникли - маю на У 
безмежному морі Його АР Я Увац 
В 
Р 
задум. НОГОВ. Коли я спитав - ЧИ ВИ готові: Я мав на ува. 
ЛОгете ність з точки зору методології обговорювати п'є. 
Ч . готов . " 
зі інше: вашу чи ви готові поставити виставу. Ви схоплюєте різницю? 
аю - і ІДХОА: 
Я не пит ні встановити спільну мову в методологічному підході ДО дра. 
Ми повин твору. Тому мене цікавить, чи добре знаєте ви п'єсу Чехова, 
атичного . ? 
зі ви думали про неї, створювали З РОКОВИНИ 
ч 
пробувати. 
ИСЕР Д. Я можу спроду» ія і 
и ЗСТОНОГОВ. У другій дії є сцена Анарія і Ферапонта. Я вибрав 
її що це одна з дуже складних сцен в розумінні установки методо- 
му, 
її юю принципів. Багато хто вважає, що саме у чеховських «Трьох 
МОГІ Й РА : фа, 
сестрах» зародився принцип абсурдистської драми. - но ДАХ 
пре й і він піддається дійо- 
Ферапонта він найбільш явно виражений. Однак АДАСТЬСЯ Д 
вому аналізові. Скажіть, будь ласка, які ви маєте пропозиції стосовно 
дійового аналізу? 


РЕЖИСЕР Д. Я почну з задуму. Задум, мабуть, дає можливість аналі- 
зувати ту або іншу сцену. 


0 


ТОВСТОНОГОВ. Треба мати ключ, який підходить до кожної сце- 
ни, відмикає Її. і 

РЕЖИСЕР Д. Цілком природно, що він виник саме в цій сцені і сто- 
сується лінії Андрія. Не випадково у Чехова називається «Три сестри», 
а першими дійовими особами числяться Андрій і Наташа - десь тут! 
лежить проблема, з якою пов'язаний мій задум. 

Сцена Андрія і Ферапонта займає значне місце, і аналізувати її тре- 
ба з врахуванням Розмови Андрія і Наташі, яка попереджає цю сцену 
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уває. Багато залежить від того, як закінчується ця 


| чу сказати декілька загальних слів. Коли Чехов писав 
Спочатку Я - вні раніше, можливо трохи пізніше, він давав у од- 
дуже прихильну характеристику інтелігенції, говорив, 
пасивна і закінчував свій вислів словами: «Я не вірю 
сте її. Я не вірю навіть тоді, коли вона страждає...». 
атургічній лабораторії Чехов проявляє себе як чудовий 
вить своїх героїв у такі ситуації, коли вони мають 


ному ; 
о вона ЛІ 


нашій інтеліген 

У своїй драм 

; Він ста 

ідник. дв 

АС ти важливі моральні рішення. | 

чор го яким буде їхнє рішення, що станеться після нього, зале- 
І від ТО 


одальше ЖИТТЯ героїв. Чехов весь час пропонує екстремальні 
здана людина повинна вибирати, приймати рішення. 
ОкИв й сцені Наташа дуже делікатно переконує Андрія впли- 
зодиьнн щоб відступили Бобикові кімнату. Чехов дає можли 
ість Андрієві сказати «ні». Це визначило б подальшу ситуацію. Але 
зд не каже «ні». Тут - початок кінця. Наташа виходить. У Андрія 
она Приходить Ферапонт. Він чудово розуміє, що нанні бен 
душі Андрія, але говорить про морози, про млин в той час, коли Андрій 
терпить муку. . 

Природа театру абсурду полягає в тому, що ми доводимо реалістичну 
ситуацію до межі, до неправдоподібності. Якщо іти дорогою нормаль- 
ної логіки, Ферапонт повинен просто спостерігати як Андрій мучить- 
ся - і все. Коли це скінчиться, сцена рухатиметься далі. Але Ферапонт 
з'являється після сцени Андрія і Наташі і це суттєво змінює справу. 
І зверніть увагу - останній монолог Андрія також буде в присутності 
Ферапонтіа... 

-- Для чого Чехов віддає цей монолог Андрієві, людині, яка досить 
відчутно деградувала як особистість? Чому саме йому віддає автор 
переконливі, точні слова? Це намагання відлучити, вирватись, піти 
геть. Однак з'являється Наташа. Спостерігаючи Андрія в такому стані, 
вона насміхається над ним... Говорить щось по-французьки. І він, і вона 
проколена кулька, випускає повітря. Ферапонт підсовує йому документ 
на підпис, Андрій підписує. Чехов не один раз пропонує їм: - Та зробіть 
хоч що-небудь! Скажіть хоч на щось «ні». Ось пожежа! Стрепеніться! 
Ви інтелігентні, розумні люди... Вжийте хоч якихось заходів! Наташа 
під час пожежі припиняє роздачу суконь, кажучи при тому, що треба 
допомагати потерпілим... вона завершує процес виселення сестер. 
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ЩО став 
і и 
ми вибрали «Три сестри» Чехова? Мені здаєть оо ти? 
. На п 


и 

НИ не з б 
ь точ Я 
агресивними, коли відсутній опір, боротьба. рості стаю 

ТОВСТОНОГОВ. Ви цікаво розказали свою концепцію, хоц 
принципово не згоден. Принципово! Тему Наташі ви розіб я 
але це не головна проблема п єси. Вона входить у головну пробле, 
не вичерпує її. «Три сестри» - п'єса про хороших людей, я 
паралічем волі. А у вас виходить, що Наташа - головне зло, б 
противиться Андрій. Це у принципі не вірно. Героїв витісняє З жи 
не Наташа, а інша, більш СИлвна сила, 1 всі вони не проти стоять а 
тільки Андрій. У вашу концепцію не вписується ні Тузенбах, ні Маш і 
Вершиніним, ні Сольоний. Я принципово не згоден з нею, але мені Лю 
во, як вона реалізується у сцені Андрія і Ферапонта. 

РЕЖИСЕР Д. Якщо говорити нормальною людською МОВОЮ, у цій 
сцені вона реалізується як початок хвороби, морального падіння Андрія, 

ТОВСТОНОГОВ. Перед вами два актори. Він - Андрій, я - 


Фера- 
понт. Ми повинні починати проводити репетицію. Того, що ви сказали 
, 


досить для того, щоб ми почали працювати? 
РЕЖИСЕР Д. Я гадаю, досить. 
ТОВСТОНОГОВ. А я вважаю, що ні. 


РЕЖИСЕР Д. Цього досить, щоб почати репетирувати. 
ТОВСТОНОГОВ. То ж давайте почнемо. Що нам робити? 


РЕЖИСЕР Д. Давайте почитаємо сцену. (Виконавці читають сцену 
Андрія і Ферапонта). 


ТОВСТОНОГОВ. Яка тут подія? 


РЕЖИСЕР Д. Прийшов дресирувальник. Зваживши на те, як він 
увійшов, як бере склянку, як випиває, з того як він мовчить, оцінює си- 


туацію стає зрозуміло - прийшов дресирувальник. 
ТОВСТОНОГОВ. Я ві 


Я сидів у приймальній г 
пова Андрієві. Так? То ч 


3 Нею 


1141 ХВОріють 


дразу піддаю сумніву слово «дресирувальник». 
одинами, щоб передати папери від Протопо- 
ому я «дресирувальник» і кого я дресирую? 


нь 71 
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намагається У подальшій розмові дати відповідну ха- 


рЕЖИ Ферапонтові, однак ця характеристика цілком довільна, 
є самим режисером і не має жодного підтвердження у 
а 


апитує цього режисера звідки він бере дані 
персонажів, у режисера д. нема таких даних, які підтвер- 
а, але він застосовує все нові 1 Нові домисли. 

наприклад, що Ферапонт свідомо виконує накази 
н бореться з Андрієм, застосовує хитрість, прики- 


. ра. 
'єсі ЧХ ногов весь час З 


ала б п'ЄС 


ув 
Він твердить» | 
що ві 


им ТОЩО. 
те, що Ферапонт не реагує на страждання Анарія, що це 


рактерна риса дана автором. На це Товстоногов-персонаж 
ся логіка: прийшов Ферапонт, бачить господар зайнятий, 
він міркує 7 посиджу, щоб виконати наказ начальства. Годину сидить, 

третю. Ось моя логіка. Ви ж починвете фантазувати. Я - викона- 
кіна олі прагну; щоб ви довели мені свою версію, тоді я буду фантазу- 
б, у вашій логіці. Поки що, ви мені нічого не довели і я вважаю: нічого 
з того, щО ВИ ГОВОРИЛИ» заз 

.. Ви надумали особливі стосунки між Ферапонтом і Андрієм, які не 
мають під собою жодного грунту. Ваші висновки бездоказові. 
РЕЖИСЕР Д. Адже ж існують певні стосунки між Ферапонтом і 
Протопоповим. Ми не можемо не брати їх до уваги. 

ТОВСТОНОГОВ. Ми зобов'язані брати їх до уваги. 

РЕЖИСЕР Д. Чому Протопопов посилає саме Ферапонта? Про- 
топопов і Андрій - люди зовсім різні, протилежні. Між ними ведеться 
боротьба. І Ферапонт не просто папери приносив. 

ТОВСТОНОГОВ. Ви розумієте Чехова трохи спрощено. Боротьба 
Протопопова виражається не в тому, що він засилає до Андрія сво- 
го агента. У Чехова все в тисячу разів складніше. Не Ферапонт ламає 
Анарія, його ламає та рутина, та машина муніципальної служби, яка 
впливає раз і назавжди встановленим порядком. Це його ламає, а не 
змова організована Протопоповим, до того ж така, що реалізується че- 
рез Ферапонта. Це збіднює Протопопова. 

РЕЖИСЕРА. Тут все залежить від концепції, від трактування справи. 

ТОВСТОНОГОВ. Концепція повинна базуватися на обставинах, за- 

кладених автором, а не на довільних, самостійно вигаданих. Ви ж роби- 
те це безпідставно. 
РЕЖИСЕР Д. Я намагаюся дати своє трактування. 
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його єд 
«М 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 


їі 


пице 
ТОВСТОНОГ ОВ. Поки що ви нічого не довели, ГЯ 
РЕЖИСЕР Д, Коли б я був у однаковому з вами ста 
ТОВСТОНОГОВ. Ми зараз в однаковому з ва Нови 


м, але ви міркуєте не ві Ми Становини 
йшли підготовленим, у вірно, щі 


РЕЖИСЕР Д. Отже актор міг би це все мені ази и при. 
ТОВСТОНОГОВ. Може і не сказав би, але п олзцнх Я 
РЕЖИСЕР Д.Я не впевнений. Якщо б він був таланови 
сто спробував би зрозуміти концепцію режисера. Він б. чн 
ватися можливо через десять репетицій, 6 


зуміти. Перша репетиція дуже важлива, і багато залежить і с 


Зро. 
скільки вдалося режисерові заразити акторів концепцією, ГО, на. 

ТОВСТОНОГОВ. Актор можливо і заразився б, але пішов б 
вірному шляху. Для чого ми почали всю цю розмову? Я Я Й ПО не. 
зрозуміли, що всяка сучасна концепція повинна грунтуватися ю Ви 
що написав автор. Тому, 

РЕЖИСЕР Д. Коли я читаю п'єсу, то вступає в силу мій досвід 

ТОВСТОНОГОВ. Я розумію, що в кожного з нас свій досвід. ум | 
певні загальні закони. Всяка концепція має опиратися на автора. Ва єї 
не опирається. Ша 

РЕЖИСЕР Д. Ми з вами можемо про все домовитися і поставити 
зовсім різні вистави. 

ТОВСТОНОГОВ. Цілком слушно. У цьому і захована сила методо- 
логії. Вона ке підказує єдину правильну модель, а передбачає різні про 
читання. І зараз ми говоримо тільки про методологію. 

РЕЖИСЕР Д. Я говорю лише про прочитання. 

ТОВСТОНОГОВ. Прочитання без методології нічого не варте. Якщо 
ви почнете втискувати драматичний твір у свою концепцію, нічого хо- 
рошого з цього не вийде. Ви повинні бути доказовими на грунті автора, 
через його логіку виявити свою трактовку. Адже ви зараз просто на- 
фантазували іншу сцену, а стосунки людей видумали. 

РЕЖИСЕР Д. Я знаю п'єсу. Я проаналізував усі вчинки Ферапонта, я 
проаналізував усі вчинки Протопопова, потім почав з'ясовувати - чому 
це так, чому не інакше. Де у Чехова сказано, що Ферапонт просто при- 
ніс папери? Є текст, але текст - кінцевий результат, а коли я розкопую, 


що лежить за словами, бажаю я цього чи не бажаю, я обов'язково буду 
опиратися на свій життєвий досвід. 


ТОВСТОНОГОВ. Це буде потім, спочатку ви повинні опиратися на 
п'єсу. 
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Андрій відкриває при Ферапонтові свій біль. Ось у 
, АНА | 
и. Чому це відбувається? Тут вся попередня історія 
ок СЦЕНИ. ль: до чоГО він дійшов у своїй самотності, що при 
оль: Р 
відіграти Я відкриває душу: Андрій знаходиться перед вибо- 
зрив е тим руслом, у яке його заштовхують, або не- 
7 або ЖИТТЯ ювати. Змінювати нема снаги, він не розуміє. Розмова 
змін ; зб 
обхідн щось останній крик перед здачею позицій. 
м Що написано у Чехова і на що ви зовсім не звер- 
вести цей діалог до боротьби між Андрієм і 
? Ді і У 
м, до дресирування: В чому тут гумор? Діалог іде, як два па 
Ферапонто 5 монологи, які ніколи не сходяться - ось у чому тут фо- 
н | 
знормани дово «дресирувальник» мене відразу насторожило. 
кус. нано Д. Що ви вважаєте дією в такому разі? 
РЕ СТОНОГОВ: Ось це і треба з'ясувати. 
ТО ИСЕР Д. Коли читаєш п'єсу, знаходиш багато варіантів, а потім 
РЕЖ ш зважати як на учнівській лаві - що той робить, що інший? Це 
починає ють, не слухаючи один одного. Я розу- 
навіть забавляє: Вони розмовляють, ух розу 


ію, чому Анарій не чує Ферапонта... | 
М ТОВСТОНОГОВ. А Ферапонт прямо таки глухий. Чим це можна по- 


нули увагу" прагнучи при 


7 
яснити" й 0 
РЕЖИСЕР Д. Чехов написав: «глухий», а мені цікавіше запропонува- 


ти акторові інше: він глухий, коли йому це потрібно, а коли не потрібно, 
він все чує. оюйної М 

ТОВСТОНОГОВ. Покажіть мені в п'єсі хоч один момент, коли його 
глухота перетворюється в хитрість. Чому ви вирішили, що Ферапонт, 
виконуючи обов'язки кур'єра, спритно прикидається глухим? Виходить 
поганий детектив, а не Чехов. Ви не прислухаєтесь до автора. 

РЕЖИСЕР Д. Адже почув він останні слова Андрія - повернувся і 
пішов. 

ТОВСТОНОГОВ. У ремарці зазначено: «говорить голосніше». Як ви 
думаєте, для чого Чехову потрібна була ця ремарка? Не треба її не брати 
до уваги. 

РЕЖИСЕР Д. У Андрія є така репліка: «Якщо б ти чув, я б тобі цього 
не говорив». Вона - ключ до сцени. У цій сцені зустрілися дві людини і 
кожній з них хтось потрібен. 

ТОВСТОНОГОВ. І кожен говорить про своє. 

РЕЖИСЕР Д. Так, і при тому обидва глухі. 
ТОВСТОНОГОВ. Кожному потрібно висловитися - саме цьому 


мет 5790 я 


з) 
Р мий ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
| Дмитро Чойковс5 Чи - 
га 
унт. А все, про що ви говорили тіль 
Ки Ві во 


ій 
знай 
треба о, авоно головне. | 
маємо останню стадію, коли Андрій 


Ми 
ЕКС стає просто негідником. 


:о. Дам і і і 
опір. А ОВ. Він не негідник, він людина роздавлена жу 


ОнОГ 
ТОВСТ Він вийшов З університету сповнений дуже свят 
Того 


рн а потім своя життєва система заганяє його в | 
-о ї коли він ОПАМ ятався, то побачив, що вирватися з 
неможливо. Життя ремскає його все Сильніше і с 
"то Івін від БОЛЮ починає кричати. Він не знає, як йому жити 
ніше. Ї Вів покинути не може. вона повністю підкорила його своїй ве. 
здані к бачить постійний докір: Воді, 


і 

В очах сестер В 6 Пи 
шукати боротьбу через сюжетні д ії 

«..» У Чехова не треба Р ІНІЇ, у Нього 


сепобуковано інакше, а ваші міркування обмежені сюжетом, 
В РЕЖИСЕР А- Чехов живе на тій самій землі, що 1 Протопопов. Коли 
Андрій дає в заклад будинок, коли ВІН ТР абує своїх сестер, це характе. 


є його Дуже невигідно. 
М РОВСТОНОГОВ. Скажіть, будь ласка, а ви любите Андрія? 


РЕЖИСЕР А. Як вам сказати?.. Мені його жаль... 


ТОВСТОНОГОВ. Однак Чехов його любить. 
РЕЖИСЕР Д Чехов? Ось його власні слова: «Я не вірю нашій інтелі- 


генції». , 
ОГОВ. Це Чехов говорить як публіцист, а як художник, 


ТОВСТОН 
обов'язково любить своїх героїв, крім одного персонажа - Наташі. 


РЕЖИСЕР Д. У Чехова Є одна хороша особливість: він любить сво- 
їх героїв і вміє розлучатися зі своєю любов'ю. Він любить своїх героїв, 
коли починається Їх життєвий шлях. А потім з болем, з криком, але роз- 
лучається З Андрієм і мало не розлучається 3 трьома сестрами... тому 
що вони не відповідають його поняттю «інтелігентна людина», на яку 
покладені відповідні обов'язки. 

ТОВСТОНОГОВ. Розлучається чи не розлучається; але він їх ЛЮ- 
бить. А ви, судячи з ваших розмов, не любите Анарія. 

РЕЖИСЕР Д. Я його любив у 10 класі. 

ТОВСТОНОГОВ. Якщо глядач у процесі вистави не полюбить 
Андрія, не буде «Трьох сестер». Ми повинні разом з актором любити 

цього героя. -- ось що важливо. Ми можемо в останній дії заплакати, 
на він возить візочок, тому що бачимо людину, яка загинула. Ів цьому 
умінні ми з ним розлучаємося. 


ИЛЬ. 


він 


т 


ХХІЇ. ВПЛИВ ГЕОРГІЯ ТОВСТОНОГОВА НА РЕЖИСУРУ У СТОЛІТТЯ 


ИСЕР А Я почав аналізувати п'єсу, керуючись своєю концеп- 

ЕЖ | 

я тон ОГОВ. Кожну концепцію необхідно формувати на мате- 
ТОвС я закликаю вас вивчати п'єсу, я гадаю, що ви захоче- 

ріалі п'єси. і світ цієї п'єси, вибудуєте «роман життя». На першому 

те заглибити необхідно абстрагуватися від театру і опрацювати п єсу, 

етапі зн Яким чином цей шматок життя організований у худож- 


к прояв вані - це вже інше питання. Концепція повинна виникати 
ньому відно роману життя». Само собою, органічно. Якщо ви почнете з 
одно 3 « 
прир 


ії, «роман життя» весь час буде вам суперечити. 
шен ЕР Д. Тут щось не так. Як можна аналізувати п'єсу без кон- 
РЕ 


? 

о ОВСТОНОГ ОВ. Як народжується концепція? Через співставлення 
б життя» з сьогоднішнім часом, з проблемою, яка вас хвилює. 

н 5 --" . 
; вн відкрити у драматичному творі. Як же ви можете її відкрити 
Її пот 
'єсу? 

не вивчивши п Су: | 
РЕЖИСЕР Д. А чи не буває так, що якась дрібниця, відкрита під 
с роботи, заперечує більш вагомі речі, більш загальні, ту ж саму 

ча 

концепцію? 


дать». Гете). 
РЕЖИСЕР Д. Може я помиляюся, 


але як не крути, елементарний 
аналіз сцени має спиратися на те, 


що ти прагнеш сказати. Він у всякому 
разі буде витікати з задуму. В одній і тій же сцені два режисери відшу- 
кають різне розуміння логіки ланцюга подій. Концепція включає |і ха- 
рактеристику героїв, і, якщо до роботи включається актор, 
керуватися концепцією. 

ТОВСТОНОГОВ. Акторові треба просто сказати, 
спрямувати його на дійову задачу. 

РЕЖИСЕР Д. Головне - що я велю йому робити, для чого, у зв'язку 
з чим. Як я можу пропонувати йому задачу, вимагати події, якщо він не 
знає мого задуму? Я спочатку повинен йому пояснити, що і до чого. 

ТОВСТОНОГОВ. А ось цього робити не варто. Актор повинен у 


я і тоді буду 


що йому робити, 


дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 
пи 

; , М 

процесі вашого спільного пошуку самостійно ві; рий Рига 


ите актора у ви 
речі. Інакше ви перетвор ра у виконавця вашого ЛЯ себе пу 
ж пасивного виконавля. Таким чином ви позбавите і себе а до б чі 
і ориставши о ЛИХ ОО 
ам принести актор, вик силуї о 
ланенв У ТУ ТИВНОГО док, 
нення в образ. они 
Методологія взагалі таке явище, що ним варто займатися 
і і і проста. ... Ми Все 
вона і одночасно і складна і про Я на власній практиці кит, 
чився, що помилки частіше За все Допускаються в метододогії Вчи 
рацію; що ..«режисер, який не має задуму, не може приступати Й Маєте 
ти. Але акторам цей задум не завжди тр еба викладати з самого я робо. 
Ваша концепція повинна бути при вас і як компас спрямо оч 
у відповідному напрямі. 


РЕЖИСЕР Д. Отже режисер може взяти яку хоче сцену і зналізув 
ати 


вувати роб оту 


її? 
ії? ТОВСТОНОГОВ. Разом з акторами не нав'язуючи їм свого з 
Треба іти разом з ними стежкою обставин і подій, з'ясовуючи дійовий 

РЕЖИСЕР Д. Але ж методологія є лише засобом реалізації зад 

ТОВСТОНОГОВ. Це залишається законом. Але треба вміти загли. 
блюватися в матеріал п'єси. Через аналіз ви будете реалізовувати свою 
концепцію. Найбільш слабка властивість багатьох вистав - втілення 
задуму. Розповісти його словами вміють усі, а виразити самою побу 
довою вистави не можуть. Саме цьому потрібно навчатися на нашух 
заняттях. 

Я прагну, що б ви опанували методологію. Мене не хвилює слово 


«концепція». Я надаю перевагу слову «розгадувати». Розгадувати, з'ясо- 
уть - ось наше завдання. Це наче в суді, де спочатку аналізують 


вувати с 
злочин, а потім створюють версії, і перемагає той, чия версія виявляється 


більш переконливою. Якщо актор пропонує мені щось більш перекон- 
ливе, я прийму це і не буду претендувати, що моя версія більш вагома. 

РЕЖИСЕР Д. Як розуміти вислів «більш переконливий»? 

ТОВСТОНОГОВ. Такий, що більш глибоко розкриває автора. 

РЕЖИСЕР Д. А мене не хвилює питання - автор чи не автор. У мене 
навіть думки такої не виникає. Якщо мене щось захопило у виставі, зна- 
чить це вірно. Адже автор якраз сподівається на нашу фантазію. Коли 
він пише ремарки, він розраховує на те, що б ми поспілкувалися з ним, 
що б я загорівся текстом. Він цього чекає. Потрібно, щоб драматург збу- 
джував фантазію, а не гасив ЇЇ. 


суру ХХ СТОЛІТТЯ 


ххії. ВПЛИВ ГЕОРГІЯ товсатонОГОВа НА РЕЖИ 

тися треба на автора, а не на свою 
І все Ж; поклада но Ферапонта 7 ваша фантазія 3 

товстої и говори" вно 
фанта Юа е сама п ніц ати З актором» який божа ха 
при? б СЕ мені итали СЦен)У; стали вирішувати ПР ю 

РЕ - сіли, ПРОЧ починати і Куди йти. Я не отримую зад 

певної" хбувається: З ну актори» які ВСе добре розуміють» коли го- 
що В / акої репетиції: - самі нічого зробити не можуть. кореня 
ек ними словам ів, авідразу цікавиться; що він має зіграти: 
искіпується що вееаннія мо пають СХОЖИМИ одна на другу» це 


п иній методол 
Кол що в НИХ повніст 
іє для ЧОГО він стави 


ю відсутня режисерська концепція. Режисер 
ть цю п'єсу. Дія підміняється якимись 307 


актори впевнені, що це і є дія, ХОЧ Те, ЩО вони роблять 
і дного відношення до внутрішньої дії. Коли я дивився 


кіна третій дії Чебутикін вбігав на сце- 


я був вражений, як У 
і по 
й ТОВСТОНОГОВ: Саме 


РЕЖИСЕР Д. Але у Чехов 


йому це не вдаєть | 
Атеперя - Ферапонт. В мене три дочки на віддані. Заробити нема де. 


Життя у мене не вдалося. Ніхто не хоче прислухатися до Мово болю, всі 
на мене плюють, всі сприймають мене зверхньо. Я навіть не чую, що 
говорить Андрій. В мене все настільки переповнилося горем, що вже 
починає виливатися. Приблизно так я починаю собі нафантазовувати 
роль Ферапонта. 

ТОВСТОНОГОВ. Як ви поєднаєте це з тим, що ви робите на сцені. 

РЕЖИСЕР Д. Для мене це несуттєво. Мені зрозуміло лише 
одне - його ніхто ніколи не слухає. 

ТОВСТОНОГОВ. Яке стосунок до подій п'єси має все те, що 
ви говорили? Біографія, яку ви придумали, не дає імпульсу до дії... 
Суперечка, яку ми ведемо з вами, також схожа на розмову Ферапонта з 
Андрієм. Мені вона доводить одне: з методологією у нас зовсім кепсько 
лора справа. Ваші шукання не мають під собою методологічного 
Мк зваживши на те, що подібні міркування підкріплені практикою 

однішньої молодої і немолодої режисури, це переконує ме 
тому, що ці питання невипадково виникли на з ж 
оо наших заняттях. Через те 
ш детально на одній з найбільш розпо- 


рільців, 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 


ч 
Й ОСтино и 
всюджених тенденцій, яка, на мою думку, є неб езпечною, 

привносити в п'єсу те, чого нема у автора, що не закладено В мага 
гічному матеріалі. | привносити це лише власною фантазією "й А Матур. 

Я згоден з тим, що над певними класичними творами то 

заданості, ЇХНЯ сценічна історія породила силу-си ленну пекан 
впливу яких дуже важко вирватися, а вимога сучасності говорить я 
необхідність поглянути на класику «Свіжими очима», ідо б п 
звичне. Однак свіжість погляду полягає не в тому, що б привнеє бі 
драматичний твір щось иому невластиве, а саме це і має найбільш ти 
повсюдженою тенденцію в сьогоднішньому театрі. Я вважаю й роз- 


м . м уто ю те ., 

денцію помилковою. Я переконаний - навіть найбільш цікаві домис Н 
; А 

якщо вони не підказані автором стосовно суті твору, можуть Рі 

С- 


ти режисера в «небезпечну зону». Не варто навіть говорити, ЩО такий 
«хід» режисера обов'язково буде безперспективним, тому що логіка ав. 
тора завжди буде сильнішою від режисерської фантазії, якщо вона не 
спрямована в русло основної логіки. 

Застосуємо подібний хід мислення до гоголівського «Ревізора»: 
чиновники не бояться жодного ревізора, злодійство, хабарництво ХАя 
них - звичайний спосіб життя. В результаті на перший план виходить 
тема відсутності покарання злочину, яка на думку прихильників такої 
концепції і надає цій п'єсі гострого сучасного звучання. Про те, що по- 
дібна тема може виявитися актуальною в наші дні, я не суперечу, але 
в тому, що такий хід мислення суперечить природі драматичного кон- 
флікту «Ревізора», я глибоко переконаний. 

Комедійний стрижень у Гоголя - страх перед покаранням. 

Городничому за його «грішки» загрожує щонайменше Сибір. До 
того ж гвинт цього явища закручений драматургом так міцно, що за- 
дум режисера, який ігнорує цю обставину, починає тріщати буквально 
з перших сцен. Чиновники довідуються у домі Городничого про приїзд 
ревізора і нічого не бояться - що ж тоді відбувається? Як далі буде вибу- 
довуватися їхнє сценічне життя? Його просто нема на чому будувати. 

Я увесь час намагаюся визначити для себе межу між можливим і не- 
допустимим. 

ПА ця категорія надто суб'єктивна - одного 


зара і 
нен підону ні, один каже «грандіозно», другий не приймає і про- 
ує. У нашій професії багато чого залежить від смаку, ми не маємо 


точних критеріїв. й 
ритеріїв. Але якщо хтось серйозно займається режисурою, він 


м 584 


аю 


ух, ВПЛИВ ГЕОРГІЯ ТОВСТОНОГОВА НА РЕЖИСЧРУ ХХ СТОЛІТТЯ 


ати про межу заміни зро дріновои М НАБРАНІ; 
ду» овнення п'єси за рахунок своєї фантазії». 
иї б класичному творові звучати по-новому? 
власною практикою, тому що працюючи над тією чи 

ставою, мені, які іншим режисерам, доводиться постійно на- 
іншою ВИ ися на цю проблему. Я керуюся і практикою моїх колег, по- 
штовхувати у дають серйозний матеріал для міркувань, висновків. 
арннях недавні враження та далекі згадки, я намагаюся визначи- 
ти - чому одне режисерське вирішення активно приймається, інще так 
само активно відкидається? Вирішуючи цю проблему, я відкидаю ті на- 
зви п'єс, які я ставив сам, тому що тоді мимоволі сприймаєш зроблене 
іншими суб'єктивно, порівнюючи з власним вирішенням, хоча теоре- 
тично все-таки треба вміти не брати до уваги своє і оцінювати чужу 
виставу за її законами. 

3 моєї точки зору (а я належу в мистецтві до певної віри, інші можуть 
не розділяти мою принципову позицію - з цим у мене нема суперечки і 
бути її не може) - мета театру у роботі над власним твором - викресати 
іскру авторської думки, яка може сьогодні схвилювати глядача. Якщо 
ця іскра загоряється, вистава знаходить відгук у глядача, якщо ні, все 
перетворюється у свою протилежність. Відповідність авторському по- 
глядові на життя і повинна стати критерієм, який необхідно виробити в 
собі і не обманювати себе зовнішнім успіхом - він часто буває тому, що 
безцеремонна поведінка з автором підтримується частиною глядачів. 
Вони сприймають ці властивості за творчу сміливість і новаторство, а 
такі речі були завжди привабливими. 

Параліч волі письменник розкриває не як індивідуальну людську 
рису, а як явище суспільне, соціальне - це надає його творчості масш- 
таб, це і робить його класиком. Переставляючи акценти, режисер пору- 
шує співвідношення об'єктивного і суб'єктивного... Звужує світогляд- 
ний масштаб письменника. 


Чехов не персоніфікує зло, він виражає більш складні і узагальнені 
закони життя. 

Об'єктивно Серебряков ні в чому не винен, але не винуваті і Астров, 
і Войницький. В смерті Тузенбаха винуваті всі - і ніхто окремо. Чехов 
веде розмову на грунті інших параметрів, він мислить іншими категорі- 
ями, значно вагомішими. Чеховський театр не побутовий, а поетичний, 
він виключає буквалізм у відтворенні життя. Сьогоднішня орієнтація на 
жорстокого Чехова просто не співпадає з його відчуттям життя. 


цієї замін 
Що дає мо 
Я тут керуюст 
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- шпЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


2 овськиЙ 
Дмитро ЧОЙк Чос 


Тино 
УР 
У АБТОРУ НЕЕСТЬ САЕДОВАНИЕЕГО БУКВ; | 
» 
» швидше всього приводить до ілюстративн 
довний МОТИВ ТВО ів по й 
необхідно ВІД)? ати у відшукати на ба С Чого мал 
з вашим Від" тям твору відшук зано майбутньої в пу 
В цьому поєднанні ПОВИННЄ звучати відповідь на основне пов б 
вім'я чого ВИ ставите сьогодні цей драматичний бі ня 
Ір, 


«ВЕРНОСТ 


' 


но Події, ЯКА ВИНИКЛА ПРИ ОБГОВОРу 
Нні 


кло таке відчуття, що режисер не дов; 
блено грамотно; є багато навіть зба я 
але нема ХРе рюється надто багато шматків. го 
ів до віри У запропоновані обставини, вінг 
ій, а у даному випадкові це хибний хід, тому чи 


ТОВСТОНОГОВ: Що ви кажете 
одна глава З «Ідіота» 7 АЄНЬ народження Настасії Пилипівни - закінче. 


на п'єса. 
РЕЖИСЕР В. режисер складає уламки сюжетної лінії і ЙОму не виста- 


чає сюжету, ЯКИЙ У автора грандіозний: Якщо б режисер був сміливішим 
у монтажі, то СТИКИ шматків були 6 більш вільними. А як тільки почи- 
нається рефлексія» розповідь про те, як це було, у нього не вистачає сил, 
тому що рефлексія - літературний прийом, а не драматургічний. І ви- 
ходить просто література на сцені, головне завдання - слухати, а неди- 
витися Достоєвського. Режисер на кожну фразу, на кожну думку знахо- 
дить театральну метафору, на зовнішні вибухи витрачається внутрішня 
сила, однак очарування сильної драматургії щезає. Режисер намагаєть- 
ся вибудувати події, а подія тут лише одна. Одна велика подія - герой 
шукає для себе виправдання протягом всього твору. Режисер шукає по- 
дії і наскрізна дія не виходить. 
Коли б він вибудував виставу в одній події, було б цікавіше. 
і о нн дивно висловлюєтеся у методологічно- 
пані овованану віх о події». Я розумію, що ви хочете сказати, 
охоплює собою увесь б б фани само собою, - БАРе подія, з 
цюг подій. Хіба можна ніюечвілави ле а наявииР певний чні 
цей ряд подій? Як це розуміти, 


що не треба грати всі події 
сі поОди-т е 
просто не буває. реба грати одну, велику і єдину. Такого 
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ухії, ВПЛИВ ГЕОРГІЯ ТОВСТОНОГОВА НА РЕЖИСУРУ ХХ. СТОПІТТЯ 


Подія буває лише одна. Одна! І грати треба одну подію, 


рт різні. Якщо грати декілька подій, то виходить, що 
акти мо 
а ф вне - це смерть. ; Рим Й 
голо Ст ОНОГОВ. А що зміниться, якщо ви події назвете фактами? 
то : 
ільки змінили термін. з 
Ви беж ИСЕР В. Це просто жах. У нас нема жодної ясності. До цього 


нас відбуваються смішні випадки. Режисер визначає в одній дії 
ей Арій подій! А в найбільш хорошому творі більше трьох подій 

іст ре . . . 
шк сто бути не може. Давайте з'ясуємо, що справді буває подією, і що 
про 


таке ланцюжок фактів? Пи 

ТОВСТОНОГОВ. Ви просто замінюєте один термін іншим. 

РЕЖИСЕР В. Треба розділяти ці поняття - факт і подія. 

ТОВСТОНОГОВ. Навіщо? 

РЕЖИСЕР В. Треба починати аналізувати з кінця. Якщо ми почина- 
ємо з початку, ми будемо придумувати усі події. 

ТОВСТОНОГОВ. Те, що у режисера повинна бути перспектива кін- 
ця - вірно. Інакше вибудувати жодну логіку неможливо. 

РЕЖИСЕР В. Нас вчили: дія та контрдія приводять до тупика, а не 
до події. А вихід з тупика - це подія. Але ми пропускаємо тупик і на- 
правляємо актора на свій стереотип оцінок, а вихід з тупика завжди ін- 
дивідуальний. Нам потрібно так вести акторів, щоб вони потрапляли в 
тупикову ситуацію і індивідуально шукали вихід з неї. 

Ми цього не робимо і внаслідок цього через 10 років праці всі акто- 
ри нічого не оцінюють, а демонструють систему оцінок режисера. 

Відбувається це тому, що ми не можемо домовитися: що таке подія 
і як знаходити дійсну подію, а не вигадану. Система аналізу у нас 
побудована на старій школі безконфліктності драматургії. Хтось там 
приїхав - вже подія! А нічого ще не відбувалося. 

Нас цьому навчили і ми тільки тепер починаємо щось самостійно 
придумувати, хоч нам скоро буде вже по 40 років. 

ТОВСТОНОГОВ. Методологія у Станіславського виникла значно 
раніше, ніж виникла безконфліктна драматургія, і виникла на основі 
творів Чехова і Горького, які зараз стали класиками. Я дотримуюся 
вчення Станіславського, тому що він дав нам метод, за допомогою якого 

ми можемо аналізувати і ставити будь-яку п'єсу. Ніхто не заперечує, 
що існує головна подія. Існує ще і фінальна подія, де все розв'язується, 
та існує також і висхідна подія. Подія, а не факт. Якщо приїхала певна 
людина, не можна говорити, що ніщо не відбулося. Відбулося. Коли в 


Ю» о 


ШПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕОІ Часи - 
Ч зковСОвіЙ З 


ін - хіба це не подія? 
"ЯВЛЯЄТЬСЯ Вершинін г. ков З Або приї 
трьох сестрах? З й вані? З нього ж усе і починається. Зрозуміло | 
«Пр» і 


сі - її. Вони вила Це 
-бувається У ПЕС я ЧІТОВУють 
ть КО 
. все; "м К ДИ ВХОДИ 
подія. й ОДІЙ, 
жо 


й Н атом сценічної АЇ я у 
евний А К он поза ЦИМ рядом а вояка подій аю 
не МОЖЕ" плюютьсЯ головною рокі км іє не Одно 

злево Бен Не маючи подій, ми поз9аВ Уповий 
одією У ЄС. 


і ух 
інок про ЯКІ ВИ справедливо говорите, Ми 
, . 
увих ОЦ уху і ЗМІНИ пропонованих об 
юзі пуються або змінюються - виникає поді, 
уче 
коду ОБСТАВИНИ ВУ" Р Ми постійно знаходимося в подіях, це і, 
іноді вОНа мала, але п з оаний у нашій роботі. Процес! Без подій 
й с, ЯКИЙ Є : 
сценічний ПРОЦе- "то належно проаналізувати ! вибудувати. Тому не 
, Й р 
ви не ЗМОЖЄТЄ орден Не можна ЗВОДИТИ все до ОДНОЇ події. Якщо 
йте 3 ВОД 
виливайте З - : процесу. 
,то нема! р і | 
нема ланцюта за це ті пропоновані обставини, які безперервно змі. 
п'єса - й Мі : 
злі ими змінюються і ПОД» тому що сама зміна обставин і є 
р аз ий повинна йти про вірний аналіз пропонованих обста- 
вин- ОСЬ У чому весь сенс. 


РЕЖИСЕР В. Отже, давайте будемо аналізувати ці безперервні мін- 


иві пропоновані обставини: Бо інакше відбуваються якісь дивні речі. 
М 
Довести акторові, що л 


ист до Городничого - не подія, а пропонована 
обставина, неможливо. Всі актори і режисери, з ЯКИМИ Я ВІВ про це роз- 
мову, просто не розуміли про що йдеться. 

ТОВСТОНОГОВ. І не тре 


ба нічого доводити. Вони праві. Лист до 
Городничого - подія. 


РЕЖИСЕР В. Вся заковика полягає в тому, що ми замість аналізу 
пропонованих обставин просто називаємо їх подіями. Це зовсім інша 
технологія. В п'єсі не може бути подій. 

Візьмемо таку драматургію. Пропонована обставина у п'єсі «Чекаючи 
на Годо» - очікування. І якщо ми будемо ставити п'єсу за вашою шка- 
хою, то виходить нісенітниця: прийшов перший - подія! А це не подія, 
а пропонована обставина. 


Або пропонована обставина і 
або подія! 
ТОВСТОНОГОВ. Але чом з 


ХХІ, ВПЛИВ ГЕОРГІЯ ТОВСТОНОГОВА НА РЕЖИСУРУ у стопа 


РЕЖИСЕР В. Змінена пропонована обставина? 

ТОВСТОНОГОВ. Саме так. 

РЕЖИСЕР В. Змінена пропонована обставина у зв'язку з чим? Які 
п опоновані обставини, наприклад, у «Кроткій»? Тут нема подій. 

ТОВСТОНОГОВ. Як то - нема? 

РЕЖИСЕР В. Пояснюю. Померла жінка - це пропонована обстави- 
на. Персонаж з'ясовує, винен він у цьому чи ні. 

ТОВСТОНОГОВ. Винен чи не винен не подія. Вистрибнула з ві- 
кна - подія. 

РЕЖИСЕР В. Він сказав, що вистрибнула з вікна. Значить, її смерть - 
пропонована обставина. 

ТОВСТОНОГОВ. І одночасно - подія, тому що це сталося. 

РЕЖИСЕР В. Для нього? 

ТОВСТОНОГОВ. Так. 

РЕЖИСЕР В. В цій драматургії нема подій. І у надсучасній драматур- 
гії вони також можуть бути відсутніми. Ми чекаємо того, що повинно 
статися. Нема подій! У «Кроткій», якщо він буде весь час з'ясовувати 
винен чи не винен, - це буде наскрізна дія. А її смерть - пропонована 
обставина. 


Подія те, що змінює одні пропоновані обставини на інші! 

ТОВСТОНОГОВ. І змінює дію. 

РЕЖИСЕР В. НУ, так як вихід з ситуації... Через те знаходимо шіст- 
надцять подій. Тут нема подій! Смерть - пропонована обставина. 

ТОВСТОНОГОВ. А чому вас лякають 16 подій? 

РЕЖИСЕР В. Чому мене лякають 16 подій? Тому що тоді нема го- 
ловного. 

ТОВСТОНОГОВ. 16 подій мало для нормальної п'єси. Має бути 
більше. Просто треба відрізняти головну подію від другорядних. Про- 
цес відбувається у безперервній зміні пропонованих обставин, отже - 
в подіях. Чи ви вкладаєте в поняття «подія» якийсь інший зміст? 

РЕЖИСЕР В. Тоді питання - є події в п'єсі «Чекаючи на Годо»? 

ТОВСТОНОГОВ. П'єс без подій не буває, сюди входить і п'єса 
«Чекаючи Годо». Природа обставин у новій драматургії інша, інші події, 
змінена їх якість, але методологія через це в новій драматургії не змі- 
нюється. І Беккет входить у цю методологію зовсім без натиску, якщо 
вірно нею користуватися. 

РЕЖИСЕР В.Я не згоден. Методологія... А традиція фіналу в «Трьох 


Муляхі РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕОІ 
Частино 
Ру 
али навіть НОРУ теорію про новий поетичний пов 
сестра?" т. ова, ЧОМ таке відбувається" 
ой оно ОгОВ. Що відбувається? 
то 


єр В. Фінал «Трьох сестер»: Убито Тузенбаха. 
рЕЖИС цього СТОЯТЬ три божевільні серед трьох беріз - Так 
знала» 2 ЖИТИ? Починається поетичний Шматок! С М ялиці 
" о убурається така чума? ж, 
- чума? 
НОГОВ. Чому 7 ЧУ 
СЕР 8. Тому що поруч лежить вбита людина. Це головна по 
РЕЖ кежить вбита людина! 
Його тут нема, він вб 
ЗОГОВ. Він не лежить. итий, Код 
товСТОг и зпропонована обставина. Але його нема, Про - и 
яє Чебуткін. Якщо 6 він лежав поруч, Мих 
иб 


Орг 


РЕЖИСЕР В: Головна подія 7 вбита людина. Ось вона лежить, | 
ізансцена сестер сам? по собі і те як її грають г певно ЩО чума, Ніхт, 
М 
нічого не відіграє, усі спокійно несуть тему просвітлення... Я кажу чи 


ологію. 
лоютоногої ні, ви говорите про тлумачення, про розуміння 


и ОРКИСЕР 8. Яке тлумачення? Тут треба або прийняти подію - 
кежить вбита людина, або не приймати. 

ТОВСТОНОГОВ. Що це означає по- -вашому? 
РЕЖИСЕР В. Що означає? Це показник відліку. Інакше оцінки бу дуть 
хибні. 

ТОВСТОНОГОВ. Отже, на вашу думку вони не можуть говорити 
таких слів? 

РЕЖИСЕР В. Навпаки. Це геніально написан 
штовхнутися від цієї події. 

ТОВСТОНОГОВ. Безумовно. 


РЕЖИСЕР В. Тоді буде інша річ. Тоді не може бути така ідіотська 
мізансцена. Висхідна подія для аналізу - вбито людину. 
ТОВСТОНОГОВ. Це не висхідна, це головна подія. 


РЕЖИСЕР В. Головна. Так. Вбито л ідлі 
ис «Так. юдину. Це точка відліку. 
то бод у Ц дліку. Моральна 


ТОВСТОНОГОВ. Безумовно. 


о. Тільки треба від- 


РЕЖИСЕР В. Ми 
Рон вибираємо подію і вважаємо її грунтом для 


-. 


ухії, ВПЛИВ ГЕОРГІЯ ТОВСТОНОГОВА НА РЕЖИСУРУ ХХ ПТОПІПТЯ 


ж ЖИСЕР Г. для одного це - подія, а для другого подією є те, що 
биті, скажемо усі три сестри- 

У ЖИСЕР В. Як це може бути? Я не можу взяти одну подію, ви іншу. 
і вірність авторові. А ми ще придумали, що одні обставини змі- 
нюютьС 
ТОВС 
Костянтин С 
РЕЖИСЕР В. 
вини не замінюються. 

ТОВСТОНОГОВ. Як не замінюються? 

РЕЖИСЕР В. Не замінюються. Вони народжуються з нової ситуації 

ТОВСТОНОГОВ. Та ж це і є заміна. 

РЕЖИСЕР В. Це стрибок якісний, а ми довільно замінюємо одні 
обставини іншими, я це значить самовільно нав'язуємо події... Коли я 
розмовляю 3 тим чи іншим режисером, я не розумію чого він хоче. Я ви- 
знаю одну подію, а він тим самим словом визначає факт. 

ТОВСТОНОГОВ. Просто ви пропонуєте новий термін, а говорите 
про одне і теж. Навіщо замінювати терміни - це тільки заплутує спра- 
ву. Подія це подія. Коли змінюються обставини, створюється подія, яка 
вкидає нас у нові дії, У нові обставини. Ось ми зараз сидимо тут... 

РЕЖИСЕР В. До чого тут подія? Це пропоновані обставини. Для ко- 
гось це може і подія, а для мене - ні, я для вас не подія. 

ТОВСТОНОГОВ. Я не закінчив думку. Ось ми сидимо тут. Це об- 
ставина. Але раптом хтось встав би і сказав: «Киньте ви займатися дур- 
грюкнувши дверима. І ми розгублено розійшлися б. 


ТОНОГОВ. Це не ми придумали. Це придумав ще задовго до 
ергійович. 


нас ; 
Я тільки одне хочу сказати: одні пропоновані обста- 


ницями» і пішов, 
Ось це було б подією. 
РЕЖИСЕР В. А якщо б ми продовжували розмовляти? 
ТОВСТОНОГОВ. В новій якості. І все одно це була 6 подія. 
РЕЖИСЕР В. Дивлячись на те, чим ми займаємось, яка наша мета. 
Припустимо, ми займаємось високими ідеями... 
ТОВСТОНОГОВ. Ну, навіщо так перебільшувати. Візьмемо те, що є. 
Ми хочемо розібратися в нашій професії. 


РЕЖИСЕР В. І раптом ввійшов чоловік, сказав «бардак», і пішов... 


Далі що? Що це змінило 6? 

ТОВСТОНОГОВ. Незнаю як вплинуло б на вас, але я припинив би за- 
няття, те, чим зараз займаємось і подумав би - що це таке? Хуліганський 
вибрик? А може цей чоловік має в чомусь рацію і ми даремно витрачає- 


я 


Я 


ро цойковсокий ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Чоатино 
ЗР 


3' С 


рестав би робити те, що робив до його п 
ду. М 
бя 


я змінилася 7: Це поді?" тю 
Для вас існують тільки глобальні ПОДІЇ і ВИ змагаєтеся з т 
г е . - і 17 
и не воюйте: Адже існують і звичайні події Ми, що 
; З Якими Не 


я. 

аша робота і у вашому житті щось зміниться 

ому, приступите до СВОЇХ обов'язків. Кінець ею Ви по. 

хоч вона і не глобальна ! не загнала нас в тупик я її 
, пор 


наше ЖИТТЯ: й М 
Життя складає ься дише 3 глобальних подій, а з безперестан 
кі або вичерпують себе, або виникає щось нове но 
ю мету. Це іє подія. Ро 
: без обставин: не 
що не будемо змінювати термінологію. Не ви. 
що ВИ намагаєтеся в нього вкласти. 
з які змінюють пропоновані обставини і є 


не змінюють: Же 
і це вже не ПОДА» а обставини. 
щоб відшукати природу, осо- 


подій. Все охоплено безперерв- 


емо відміня етодології 7 ланцюг подій 
ай заміняй ія» СЛОВОМ «факт». Що зна- 
1 - . 

і 7 факт), який змінює процес 


РУТ Уч 


у. рЕЖИСЕРСЬКІ ШУКАННЯ ЖАНА ВІЛАРа 


ан Вілар був режисером, актором, директором 
а 
народного театру, або НИТ удав, зно 
о 


режисера Вілара добре знали усі парижани, і прихильники і 
бульварів» тобто тих театрів, які були зосереджені навколо аю 
вару Мадлен, і знавці високого мистецтва «Дому Мольєра» - зд 
Франсез; його любили і цінували глядачі передмість, його знал Мед 
зажали і за межами Франції. зі 


Жан Вілар народився 25 березня 1912 року в м. Сет на півдні Франції 
у сім'ї дрібного комерсанта. В 1932 році він приїхав до Парижа ня 
пив до драматичної школи, якою керував Шарль Дюллен. ва 
невеликих ролях у театрі «Ательє» («Треаїге Фе ГАсеїег»), тут же 
зробив ї свої перші режисерські кроки. В 1937-1940 році Вілар від- 
сна 

»), оці по і 

«Кишеньковому театрі» о нон ЗОНИ БЕРУ 

Робота в пересувному театрі, знайомство з периферійними глядача- 
ми приводить Жана Вілара до першого глибокого теоретичного висно- 
вку, що «необхідно позбутися усіх засобів виразності, які суперечать 
суворим спартанським законам сцени і зосередити увагу на діючому 
акторові, на сценічному житті духу і тіла людини». Цей принцип, від- 
критий Віларом вже у 1945 році, він тримав на «озброєнні» все своє 
творче життя. Він полюбив порожній простір сцени, більше покладався 
на костюми, ніж на декорацію. У фестивальних виставах В Авіньйоні 
розгортав дію на порожній сцені на тлі могутніх папських будівель, ви- 
користовуючи як особливі виражальні засоби крім актора, лише світло 
та театральний костюм. Головне в театрі - це озвучене слово драматур- 


га, донесене до глядача актором-художником» актором-творцем- 
Робота Вілара в «Кишеньковому театрі» («Треаїте де Росбе») при- 


вертає увагу театральних діячів. Вілару вдається організувати новий те- 
атр - «Театр семи». Тут вінставить складні п'ЄСИ загальноєвропейського 
репертуару: За два сезони роботи в цьому театрі (1943-1945) Вілар по- 


що н 593 


-м 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як  ПРОФЕ 
ої 


ставив у ньому «Дон Жуана» Мольєра, «Мандрівк Ж 
і і гата «В 
«Танець смерті» Стріндбер | бивство В Соборі» ві Рісті 
ні вистави були відзначені преміями. З 1945 по 195 
і ах Парижа 
вив вистави У різних театрах "гар («Ательє», «Антуана ві М 
і » 
«Гран Опера» та ін | Пп орі 
у 1947 році організував у Папському палаці Авіньй і 
асо о 
краматичного мистецтва» що дав початок Авіньйонськом на Ту 


Ж 
ої у Ден 
Тут, у палському палаці» він поставив виставу «Убивство фест 


| і об 

фестивалі потім проводилися кожного літа. Жан Вілар У обов, й 

. : ом Завжди й і 
неодмінним керівник й ч 


Нім 
Працюючи над постановкою окремих вистав, Вілар багато 
й Й - 0 
над тим, яким повинен бути сучасний йому театр. Його хвилю "А 
Й Є 
режисера-постановника, його взаємостосунки з драматургом, а 
, 


роль 
Р Кк 
ми, Він бачить порожні місця в залах видатних паризьких театрі 


то а. 
прислухається до неприємних слів «криза» театру і прагне б -. 
чому вона полягає. Він шукає відповіді на питання, що його ХВИЛЮЮТЬ: 
намагається сформулювати їху снопа арки Він відводить багато б. 
ця у своїх міркуваннях режисерові, тобто тій людині, яка надає сценічне 
життя ідеям та образам іншої людини, людини, що зветься драматур. 
гом. Тут перед Віларом постає одне дуже заплутане питання: чи режи. 


сер є лише інтерпретатором чужих ідей, чи він має право користувату. 


ся драматичним твором як канвою, на якій цьому дозволено вишивати 
свої візерунки? Ця проблема приховує ще цілий ряд 1 інших питань, Тут 
виникає питання взаємостосунків режисера і драматурга, режисера | 
актора, режисера і глядача; питання про прочитання п'єси режисером, 
про роль художника у створенні вистави, про застосування техніки у 
виставі т.п. 

Вілар оцінює шлях, пройдений театром за останніх 30--50 років, і ро- 
бить сумний висновок: у сучасному йому театрі нема таких драматур- 
гів, яких справедливо можна б було б назвати драматургами-творцями, 
драматургами-поетами. Історія театру останніх десятиліть називає іме- 
на видатних режисерів, творчість яких визначила шляхи розвитку теа- 
трів багатьох країн, однак не дає нам жодного імені драматурга рівного 
за значенням і майстерністю Шекспірові, Корнелю, Мольєрові. Можна 
забути імена Шоу і Піранделло, каже Вілар, але історія назавжди збере- 
же нам імена, тих хто їх ставив. 


Вілар вважає, що, маючи справу зі слабкими драматургами, режисер 
має право використовувати їх так, як це потрібно для вистави. 


-- 


ХО. РЕЖИСЕРСЬКІ ШУКАННЯ ЖАНА ВІЛАРА 


: вимоги застосовуються Віларом до режисерів, які став- 
ім інші 


зовсі УТ Вілар стоїть насторожі бережливого ставлення до 
сику: 
к р 
. Кл . 
краматувго пня режисера полягає в тому, щоб допомогти глядачам чіт- 
зе розумі ти думки автора, належно оцінити створені ним об- 


- аїрно З кі я 
о і вірн ценічні ефекти тут не потрібні, більше того, вони непри- 


ази. ЖОАНІ С 


Я - - 
Л рай грати класичні твори надзвичайно важко. Вони вимагають 
д 


актора високої технічної підготовки (досконалого володіння тілом, 
від і дповідної ритміки, пластики) і, у зв'язку з цим, значної кіль- 
голосом, вІДПОР А 
кості репетицій | М 2 

В умовах комерційного підходу або молодої, ще недосвідченої трупи, 
такі задачі виконати неможливо. | 

Посередній успіх тут гірший, ніж провал постановки. Вілар зверта- 
ється до державних організацій за підтримкою для молодих театрів. 

У всі часи драматурги писали свої твори для конкретного глядача. 
Сьогодні зали більшості театрів заповнюються буржуазною публікою і 
нудьгуючими снобами. Якщо автори будуть писати для такого глядача, 
театр ніколи не вийде з кризового стану. 

Робота Вілара в Авіньйонському фестивалі, який проводився кож- 
ного літа, його постановки в театрах Парижа підняли його авторитет 
і з 1951 року він став працювати директором, актором і режисером 
Національного Народного театру (ТР). Ідея такого театру була прого- 
лошена ще Роменом Ролланом, цю ідею намагався утвердити в дійснос- 
ті Фірмен Жем'є і вже в період суспільної стабілізації широко розгорнув 
Жан Вілар. Він вважав, що цей театр повинен бути пропагандистом кла- 

сичного репертуару, зверненим до демократичного глядача. 

Величезна зала палацу Шайо, побудована у 1937 році для ТМ, була 
розрахований на 270 місць, і була віддана у розпорядження Ж. Вілара 
для того, щоб він зробив театр загальнодоступним, і не перевищував 
ціни встановлені міністерством мистецтв. До того ж дотація на його 
розміри складала лише 1/10 тієї дотації, яку отримував перший театр 
Франції - «Комеді Франсез». 

Однак труднощі не злякали Вілара. З матеріальними нестатками він 
навчився боротися ще під час роботи в «Ля Рульот», а досвід роботи з 
масовим глядачем він також отримав під час Авіньйонських фестива- 
хів. Приступивши до роботи в театрі, він створює добірний творчий ко- 

лектив. Адже він задумав ставити класику, а класику можуть добре гра- 
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відводить застольному періоду, піддаючи п: Ви У 
єсук 
Л 


р тк 
ному аналізові, встановлюючи чі п о: 
ітку концептуаль СИЧном Увагу М 


заіониЯ та автора. Всю свою робот І тракт, пу і. 
трує на роботі з актором. Вистава іде майж У над по КУ ви 
Зате костюмам та освітленню він надає пе е без Аекорацій "лар 
ко завжди допомагає йому створити на о Ряного й Рекні 
костюми повинні не лише відтво НІ необхідн ій 
і бі рити певну епо У атмо 
собом соціальної та індивідуальної арантемови ВОНИ мають с Фі 
Вже у перших виставах Національного че Сценічног ю ЕРИ 
Корнеля та «Матінка Кураж» Брехта Вілар не чека зо Теат М 
ідуть з передмість прості глядачі у палац Шайо, а виїз КИ ДО Ньог Ь - 
передмістя | влаштовує знамениті культурні квівевуна теат бі 
на меті не тільки покази концертів та вистав, а й більш - ВИЇЗДИ м 4 
ня з глядачами - проведення спільних вечірок, обгово | Пі АКУвац. 
творчих дискусій тощо. Вілару було необхідно підняти за баченог | 
вень працюючого люду, розвивати їхнє розуміння за рі 
Подібні вечори та «вікенд» він влаштовує і для робітник 
Рено та на інших підприємствах. Двері театру ТМІР пак Заводу 
вчасно, щоб люди; які працюють, могли прийти і попоїсти після юр за- 
Глядачі мали змогу ще до вистави послухати хорошу музику, зви 
куватися. Вистава починалася 0 21 годині, а театр відкривався о 18 ти 
Вистава повинна була закінчуватися 0 22.45 хвилин, щоб глядачі з гм 
далених районів могли вчасно добратися додому: 

| масовий глядач пішов на вистави Вілара. За роки його керівництва 
театром (1951-1963) Національний народний театр дав 1070 вистав на 
112 різних сценічних майданчиках. Було поставлено більше 20 п'єс, які 
переглянуло один мільйон 800 тисяч глядачів (приблизно 1700 глядачів 
на кожній виставі). 

За час роботи на Авіньйонських фестивалях та В Національному 
Народному театрі Вілар поставив значну кількість вистав. Кращі серед 
них це: «Ричард П» Шекспіра (1947 р), «Сід» Корнеля (1949), «Матінка 
Кураж та її діти» Брехта (1951), «Принц Гамбурзький» Клайста, «Дон 
Жуан» Мольєра (нагородження премією за кращу мольєрівську ВИСта" 
ву, 1954 р.) «Макбет» Шекспіра, «Цінна» Корнеля, «Марія Тюдор» Гюго, 
«рюї Блаз» Гюго (1954), «Торжество кохання» Маріво (1955), «Безумець 
Платонов» Чехова (1957), «Ділок» Бальзака (1957), «Капризи Маріанни» 
Мюссе (1958). 


ти тільки першорядні актори, за його сл 
Овами 


уоції, РЕНКИСЕРСОБІ шукання жан ВІЛАРА 


валася кращими акторами 
упа а те, ут постійно працювали такі 
нит и зано ідіп та Марія Казарес, а сам Жан 
ректором і видатним режисером, 
ого любив глядач. Вілар грав класичні 
рілаР ядни ності, не вдаючись 29 модної в той час 
ршоР им ві чуттям сучас 
енічної по. вав н Мольєра - образ, за який 
вагомих ролей можна назва- 


п, Робеспьєра («Смерть Дантона»), Августа 
? . 

(«Торжество кохання»), Меркаде («Ділок»), 
), Платонова (в п'єсі Чехова «Без назви») 


макбета: ричарад 
ти мократа 


иа ІМ (п'єса Пірандємло 
е 


ре знають Жерара Філіпа як актора кіно, але 


наші глядачі доб ока 
не менШ улюбленим актором для французьких глядачів і як ак- 
Він був У «Сіді» «гарний як Ахілл, гордий як Роланд, повний 


тор театру" г. ціозний, героїчний і закоханий», згадують сучасники 
Ж. Філіппа У книзі спогадів зібраних Анн Філіп. Вистава «Сід» стала на 
той час СИМВОЛОМ театрального мистецтва Франції. щи 

Другим видатним театральним героєм Жерара Філіпа був принц 
Гамбурзький, «якому ненависть до іноземних загарбників допомогла 
подолати страх смерті». 

У виставах ННТ все чіткіше звучало звернення до глядача, яке за- 
кликало його усвідомити відповідальність театру перед суспільством. 
Театр отримує важливі перемоги у розкритті народно-історичної теми. 
Це особливо проявилося у таких виставах як «Марія Тюдор» Гюго 
(1955) та «Лорензаччо» Мюссе (1958). Марія Казарес, яка надзвичай- 
но вдало створила образ деспотичної англійської королеви, прийшла 
в театр з кіно, де ми пам'ятаємо образ герцогині Сансеверіни у фільмі 
«Пармський монастир» за Стендалем та у фільмі «Тінь світла». 

Тонкий ліризм цієї актриси органічно поєднується 3 показом гірких 
любовних страждань. В певних місцях своєї роботи, вона досягала тра- 
гічного забарвлення. Казарес досконало володіла жестом, пластикою, 
відзначалася глибокими голосовими відтінками. 

Працюючи у ННТ, Вілар найбільшу увагу відводить проблемі сус- 
пільної ролі театру, його тісного зв'язку з широкими масами глядачів. 
Це знайшло свій відбиток у його окремих статтях, відповідях на запи- 
тання, інтерв'ю тощо. Усі матеріали були зібрані і впорядковані і ви- 

йшли окремою книжкою під назвою «Про театральну традицію». 
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Для нас сьогодні не всі твердження Вілара мо и і 
нівними - ВОНИ були висловлені в основному до 1 а вважа 
ііі РОБОТИ ран Авіньйонському о Ку та - Оу, 
більшість з цих теоретичних міркувань була підтве И Валі та - б б 
його практичною роботою. РАжена и т. 

Вислови Вілара досить об'ємні та багатогранні, ос 
на одному розбілі, який досить широко освітлює його ка имося 
він називається «Інтервю» 1 датується 1946 роком. ворчу пов 

ю 


Запитання: «Як Ви уявляєте собі еволюцію режи сур 
ИВі 
Ст 
тру?». 0 
Відповідь: «... щоб можна говорити про еволюцію режи 
| и С 
з'ясувати наскільки режисура є самостійним мистецтвом зби Треба 
окремому випадкові режисура залежить від характеру рам ному 
ТИЧ 
твору». , Мого 

Як бачимо весь цей розділ складається з запитань та відп 
Через економію місця питання і відповіді подаються у скорочено са 

; У Ву. 
гляді (Д.Ч.) щу 

Запитання: «.. Чи відчуваєте ви творчий зв'язок з іншими театра 

| ль 
ними діячами?»... 

Відповідь: «Я відчуваю свій зв'язок з багатьма далекими і близьку 
ми представниками головним ЧИНОМ тоді, коли читаю їхні роздуми про 
театр»... 

Коли Пітоєв відмовляється зводити шедевр до рівня примітивного 
розуміння глядача задля того, щоб вистава пройшла хоча б сто разів, 
тоді я відчуваю свій зв'язок з цим режисером. 

«..Те, що я знаю про сценічну практику Антуана і Жем'є робить мене 
байдужим або, вірніше, ворожим»... 


Запитання: «... В чому ви незгодні з тими або іншими методами ре- 
жисури?»... 


рії па 


Відповідь: «Я взагалі проти всякої режисури, яка пропагує «повер- 
кення до театральності... Проти всього, що веде до створення «вистави 
заради вистави». Проти надмірного захоплення оформленням вистави. 
Проти самодостатньої ролі світла, проти паризького безумного захо- 
плення костюмами... Поміж реалізмом Антуана і театральними умов" 
ностями тих, хто прийшов після нього і боровся з ним, можна розміс- 
тити театр простих прийомів, театр без претензій і рафінованості, зро- 
зумілій усім. Це зовсім не означає, що тут треба зневажити декорацією: 


че» ВЕ ач 


ХО, РЄЖИСЕРСЬКІ ШУКАННЯ ЖАНА ВІЛАРА 


ть бути недбало зробленими; не значить, що поведін- 
стюми ув точно такою, як у реальному житті. Саме навпаки». 
є бу 


актора М2 еякі іноземні школи мали вплив на французьку режису- 
тання: 
і яким ЧИНОМ?»- пі | 
3 «Це питання, зрештою, які усі попередні, поставлені так, 
ь: 
Відпові 


очете отримати від нас повний курс історії режисури... його 

ти у декількох сторінках... Я вважаю, що на розвиток сце- 
важко ца зробили вплив дві іноземні школи: німецька і росій- 
кого зорі забувати про те, що і «комедія масок». Але, що таке, 
обі ні хад, російська школа? Станіславський, Мейєрхольд, Камерний 
напри осійський балет? У передмові до книги Станіславського Копо 
рі Коли б «Моє життя в мистецтві» появилося на кілька років 
знарій коли б я мав змогу ознайомитися з нею до моєї зустрічі з за- 
нейії тона Московського художнього театру, то наскільки ближче я міг 
би підійти до нього. І якщо б під час кількох бесід в Парижі він дав мені 
змогу зробити мене прихильником свого досвіду, я, без сумніву, зміг би 
більш усвідомлено і впевнено розібратися у проблемах, які тоді виникли 
переді мною та ізолювали мене від моїх колег». Мені здається, що в цих 
скупих рядках Жан Копо визначив взаємостосунки між французькими 
та іноземними режисерами як суть «тих побачень, що не відбулися». 

В подальшій відповіді на це запитання Вілар вважає, що, якщо пі- 
дійти послідовно до творчих діянь Антуана, Люньє-По, Копо, Жем'є 
і чотирьох учасників «Картеля», то ми знайдемо в них значно більше 
оригінальності, ніж впливів чужих шкіл. Він пише в цій відповіді «Мушу 
сказати, що завдяки спілкуванню з Шарлем Дюлленом я зрозумів го- 
ловне: без хвилювання, без глибокої і повної щирості виконавця наше 
ремесло - ніщо, воно саме кривляння». 

Запитання: «Що ви думаєте про критику?» 

Відповідь: «Без ризику помилитися, в кожному поколінні можна на- 
рахувати тільки одного-двох справжніх критиків, якщо надавати цьому 
слову його справжнього значення». 

Вілар виділяє трьох справжніх критиків: Копо, Золя і Лессінга. 

Запитання: «Чи намагаєтесь Ви під час створення вистави підпо- 
рядкувати основні елементи певній загальній ідеї, яку ви самі визна- 
чили?». 

Відповідь: «Постановка п'єси - завжди результат компромісу. У вся- 
кому разі компромісом між зоровим і слуховим уявленням режисера і 
живою, трохи анархічною акторською масою... Жодних паперів, жодних 


ка 


ру взагалі» 


наче вих 
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о написаного плану. Не має бути ні Зо 


жодног 
нотаток, А чого в 


кишенях - Все В тілі і душі іншого. Цей інший - акт 
і тіло виконавця А" рнар оо НАЩО ГИРІ гри, визначе Муситу ого 
пахне дресировкою. Актор зовсім не вчена тварина і не бю Раніш ло, 
ється, ЩО між мною і виконавцем поступово, пово Обот 
тісний контакт; коли я починаю розуміти його, а він 
схів. Необхідно досконало знати Його і, навіть якщо 
ємний, любити його. М 

Неможливо ефективно здійснити постановку, доля якої 
від багатьох різних воль, неможливо добре поставити в Ї з 
за допомогою людей, яких не любиш... Я не намагаюся пі 
ти необхідні елементи постановки загальній дії. Але резонно | 
після певної кількості репетицій, перед тобою виникає о Чу 
підводити деяких виконавців - іноді буває корисно, щоб они 
не знали, - А0 певної загальної ідеї, до якогось загального рівну про це 
встановився у спільній роботі... Неясні мрії закоханого в у а яки 
змінюються у режисера баченням і симфонічним звучанням а мі 
терпретації акторів. В цей час народжується сценічний твір. Отак, і 
бисті риси цього терплячого, м'якого самодержця ризикують ан 
ти спотворення п'єси..Потрібно знову звертатися до автора. С лухатис, 
його. Іти слідом за ним». 

Запитання: «Чим можна вважати виставу - творчістю чи інт ерпре. 


нала пні 

Мене 

и 
и. 


Ж 
театрі "ть 


Апорядкуюі 


тацією?». 

Відповідь: «Справжнім творцем вистави є автор, тому, що він дає 
нам головне. Це буває тоді, коли драматичні та філософські досягнення 
п'єси такі, що не дають нам жодних можливостей для власних інтер. 
претацій... Внести щось своє у виставу через творчість акторів, напри- 
клад, у шекспірівську п'єсу, задача надзвичайно важка. Вона вимагає від 
режисера усіх його мистецьких здібностей; і однаково це буде тільки 
інтерпретація. Перед нами текст, багатий різними вказівками... по- 
трібно тільки розумно знайти спорідненість з Ним... Я взяв, наприклад, 
Шекспіра, тому що кожний його твір створює у режисера з багатою 
фантазією ілюзію і потяг до власної творчості. Однак образи автора ма- 
ють бути ясно окресленими і зрозумілими для глядачів. 

необхідно суворо розмежувати поняття творця та інтерпретатора, 
хоча б для того, щоб внести точність у нашу професійну термінологію. 
Для всепожинаючого генія постановника залишається лише одна мож: 
ливість задовольнити свою жагу творчості - це буває під час роботи... 


мет 00 


ххіМ. ДЕЩО ПРО ПОЛЬСЬКИЙ ТЕВТР 


ський театр один 3 найстаріших театрів Європи. Його початок 
«хноситься ДО релігійного театру ХП-ХІ століття. 
юе стародавньому Кракові зберігаються десять діалогів тогочасної 
кіт ургійної драми, старовинний текст містерії під назвою «Історія про 
преславне воскресіння Тосподне», записаної у ХУЇ ст. ченстоховським 
монахом Миколаєм з Вільковецька. 
Ця містерія ставилася і режисерами ХХ століття - у 1923 році 
деоном Шіллером, а в 1961 р. Казимиром Деймеком. У ХУЇ ж столітті 


ий театр активно відреагував на європейську реформацію, ста- 
ораліте», у яких піднімалося питання морального 


Поль 


польськ 
вивши п'єси т. 3в. «М 


оновлення суспільства. 
У ХМІ столітті у зв'язку з поширенням вищої освіти виникають т. зв. 


«шкільні театри»; які хоч мали ще суто релігійний характер, вже ста- 
вили комедійні сцени з народного життя - дотепні інтермедії та інтер- 
людії. 

Нарешті, у другій половині ХУЇ ст. з'явилася літературна драматур- 
гія Миколая Рея та Яна Кохановського, яка у біблійні та класичні сюже- 
ти привносить зміст реального життя. 

На початку ХМІЇ ст. ще при житті Шекспіра, англійські актори гра- 
ли в Польщі його п'єси. Король Ян Казимир, який довго проживав у 
Франції, підтримував драматичний театр. При ньому у Варшаві було по- 
ставлено у польському перекладі п'єсу «Сід» П. Корнеля. 

«У кінці ХМІЇ та у ХУШ столітті історичні та суспільно-політичні по- 
дії загальмували розвиток польського театру і лише за 10 років до втра- 
ти незалежності у Варшаві був закладений твердий фундамент поль- 
ського національного, професійного театру. За час правління останньо- 
го польського короля Станіслава Августа Понятовського був заснова- 
ний придворний театр, названий «Народовим» («Національним»), який 
проіснував до наших часів. 

До нього прийшов дуже енергійний діяч польського Просвіт- 
ництва - актор, співак та драматург Войцех Богуславський (1757-1829). 
Він створив музичну комедію «Генріх МІ на полюванні» ..Богуславський 
своєю творчістю був близький до пекучих потреб свого народу. 

Постановка другої його п'єси - «Краківці і горці» («Кгакомласу і согаїе») 
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ч 
відбулася напередодні повстання Костюшка ня и М 
ним закликом до боротьби...», 94 р, Буд й 

Віденський конгрес 1815 р. закрі 
Росією, Австрією та Німеччиною. Акт 
го народу загальмувалося. 

Після відродження польської держави, її теат 
ву набрало значної творчої сили. 

Після втрати державної незалежності, 
польського народу особливо проявилися 
напряму. Польська література отримала у й чно 
світової слави - Адама Міцкевича (1798-1855) та Юма Поет, 
(1809-1849). Ва 

Драматичні твори цих неті мали вирішальне значення в М 
канонів поетики класицизму і підтримки ВИЗВОЛЬНИХ зусиль п 
народу. Кого 

Бунтарський пафос пронизував велику драматичну поему Міцке 
«Дзяди», яка використовувала народну творчість. ча 

Словацький створив цілу галерею незабутніх піднесених об 
зів у своїх поетично-драматичних творах: «Миндовг» (1829), «Ма 
Стюарт» (1830), «Кордіан» (1833), «Горштинський» (твір написаний 
прозою у 1835 р.), «Балладини» (1834), «Лілля Венеда» (1839). в Цих 
поетичних творах виражалися важкі роздуми палкого поета над поль 
ською історією, проявлявся протест проти деспотизму. 

Словацький відображав і сучасну йому польськ 
носяться дві п'єси - «Фантазій» та «Нова 

В доробку Ю. Словацького ми бачим 
(1839), «Беатріче Ченчі» (1840 

На початку 40-х років у тв 
ний настрій, що відбилося на 
Марек» (1843) та 


п 
АТ 
ПИВ розбі - 


л 


у дійсність. Сюди від- 
Деяніра», написані у 1841 р, 
о і такі трагедії як «Мазепа» 
) та фрагмент драми «Золотий череп». 
орчість Словацького вривається містич- 
таких драматичних творах як «Ксьондз 


(1844), однак і тут сильно 


«Срібний сон Саломеї» 


ХМ. ДЕЩО ПРО ПОЛЬСЬКИЙ ТЕЯТе 


жі в 1849 році. Нажаль, театральна ситуація склалася 
жодної своєї п'єси Словацький не зміг побачити на сцені. Вони 
ртуар польського театру значно пізніше. Справа в тому, 
Войцеха Богуславського наступив характерний роз- 
с театральною практикою і літературною драмою. Драматургія 

м кевича Словацького, Красінського при всій її значимості залиша- 
й межами тогочасного театрального репертуару. Після розділу 
Уже особливо після невдалого збройного повстання 1830-31 року, 
умовний і в той же час високопатріотичний стиль ро- 


мантиків неможливо було використовувати ні в німецькій, ні в росій- 


ській частині роз'єднаної Польщі. 

Закріпити зв'язок театру з літературою змогла тільки драматур- 
ця Олександра Фредро, яка критично висвітлювала шляхетський 
побут з дуже вдалою комедійною наснагою. З'явилися також п'єси 


Ю. Коженьовського, проникнуті демократичним спрямуванням. 
ише з кінця 60-х рр. провідним польським театром стає 


ПомеР У Пари 


так 


ввій 
й після епохи 


Однак л 
Краківський театр, яким керував С. Козьм'ян. В цьому театрі сформу- 
валася т. ЗВ. «Краківська школа» - школа передового реалістичного те- 


атрального сценічного мистецтва. 
Школа ця відмовилася від декламаційності, патетичності, вона 


культивувала заглибленість у психологію персонажів, стриманість ви- 
ражальних засобів. 

Тут уже поруч з Шекспіром, Шіллером і Гюго на сцені пояЯвили- 
ся Міцкевич, Словацький і Фредро. Під керівництвом Козьм'яна в 
Краківському театрі були закладені основи театральної режисури. 

3 джерел Краківської школи вийшла знаменита польська актриса 
Гелена Моджеєвська (1840-1909). 

У царині режисури ці традиції були розроблені Тадеушом 
Павліковським та Юзефом Котарбінським. Школа ця знайшла СВОЄ 
продовження у таких кращих польських акторів як В. Семашко, 


К. Адвентович, О. Зельверович, Ю. Венгжин та інші. 
Однак кращі актори Кракова та Львова не відмовляються дебюту- 


вати і у Варшаві, щоб мати звання столичного актора. Так потрапляє 
до Варшави Гелена Моджеєвська, яка до того дуже успішно виступала 
в шекспірівських ролях У Кракові та Львові, вона покорила і Варшаву. 
Вже звідси вона виїхала на гастролі в Америку, де здобула собі світову 
славу. Інший польський актор Богуміл Давідсон з успіхом виступав у 


віденському Бургтеатрі. 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ режус 


УРИ як ПРОКрЕСІ 


Чеки 

Отже, польський театр у другій половині ХІХ СТОЛіт б 
доволі успішно і піднімається на значний творчи | | 
формується доля НОСОВІ краматургії. Знамениті Под чно б 
ги знаходяться в еміграції і пишуть п'єси, які не можуть р дра 
рампи ні на одній сцені. «Дзяди» Міцкевича Пішли на бю яю 
тільки через багато десятиліть після його смерті, ській і ; 

В еміграції пишуть свої п си Юліуш Словацький і за і 
Зигмунт Красінський пише на рідній землі, але він і мріяти - ори, 
їх постановку. Єдиним видатним ноєтом, ЧИЇ п'єси ЙШли на Кон 2 Про 
ської сцени був Олександр Фредро. Він був автором виняткове у Поль, 
комедійних п'єс. Добре знав той побут і характе 


ри 
ховне - він добре знав народну мову, 


народні звич 
народним гумором і мав винятковий художній с 
хист, 


Яро 
м Р ЗВ 
й Рівень ває 


' ПРО які писа М 
ЧІ, оперував б. ск б 
мак і композицій 
Однак драматургічні труднощі принесли і певну користь. Мі 
його послідовники писали для майбутнього і це «майбутнє» до 
ристалося їхньою працею. Ці поети писали не будуч 


кенними літературними канонами чи політичними в 


й бре ско. 
И зв'язаними чис. 
имогами; ВОНИ не 
регламентували себе навіть технічними МОжЛивОсСтя 
Так народилися віршовані драми, які на ціле ст 
свою епоху. Вони були використані ті 
польська держава відновила свою незалежність. В їх постанов 
дбав велику славу режисер Леон Шіллер у міжвоєнний період, 
явилося це у 60 


МИ СВОГО часу. 


оліття випередили 
ЛЬКИ у міжвоєнний періо 


й, КОЛИ 
ці при- 
але ву- 
Й театр 


-70-х роках двадцят 


ого століття, коли польськи 
винайшов виражальні засоби, які дозволили охопити все ба 
змісту цих геніальних творів. 
Жодна течія духовного життя, 
ховному житті, жодна мистецька 
у Польщі. 


Що має певне смислове значення в ду- 
тенденція не проходили непомітними 


ХОМ. ДЕЩО ПРО ПОЛЬСЬКИЙ ТЕВТР 


е склалося У польському театрі ще задовго до першої 
НС су війни- «Не менш тісний зв язок утворився і між польським та 
світов? им театром: Адже тоді Варшава входила в територію тієї ж 

осійст, що Москва і Петербург, звідки приїздили до столиці «при- 
ери кого краю» кращі російські трупи. У 1905 році у Варшаві по- 
вісле Москов ський художній театр.. Спеціалісти пішли звичайно 

Уитися гру найбільш цікавого і реформаторського театру Європи. 
- юдвіг Со льський, пРОАЦИВІМ директор Краківського театру, приїхав до 
Варшави» щоб ознайомитися з роботою цього театру». 

І, нарешті, Париж - що протягом багатьох років був столицею поль- 
ських емігрантів. Не було нікого серед польських мислителів та митців, 
якібне побувалиутічаси на берегах Сени. Митці образотворчого мисте- 
цтва ЇЗАИЛИ спочатку вчитися у Мюнхен, а потім переїздили до Парижа. 
Поїздка до Франції входила обов'язковим заходом в освіті польського 
інтелігента. В Парижі, наприклад, побувала Габріеля Запольська. Вона 


навіть виступала в театрі Антуана, а потім писала прекрасні натураліс- 


ща; як 


тичні п'єси. 

Був у Парижі і Станіслав Висп'янський, видатний польський драма- 
тург кінця ХІХ - початку ХХ століття. 

.Проникав до Кракова і вплив Півночі. Сюди-приїздив Станіслав 
Пшибишевський - «демон» модерну, друг Стріндберга і Мунка, автор 
п'єс, що з величезним успіхом ішли у театрах Берліна та інших німець- 
ких міст. 

.Пшибевський пропагував твори своїх друзів і проповідував мисте- 
цтво для мистецтва, песимізм і повний декаданс. 

Краківський театр, яким керував тоді тонкий знавець європейської 
у літератури Тадеуш Павліковський досягав високого художнього рів- 


ня. У 1893 році було відкрито нове приміщення театру в Кракові, з хо- 


рошим технічним оснащенням. Тут ставили Чехова, Горького, Ібсена і 


Стрінаберга, Гауптмана і Шоу. 
Однак Краківський театр відзначився не тільки цим, і нестільки цим. 
Тут відбулася знаменна подія в історії польської культури на межі ХІХ 
і ХХ століття, тут виник театр Станіслава Виспянського, виникло мис" 
тецьке оновлення польського театрального мистецтва. Виспянський 
був неоромантиком, він орієнтувався на творчість Міцкевича. 
Широкий відгук У польської громадськості отримали прем'єри двох п єс 
Виспянського - «Весілля» («Х/еве|е») та «Визволення» («Мугмоїепіе»). 
До сьогоднішнього дня вони є предметом пристрасної суперечки 


ч- 605 


диитро Чайковський ШИЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕЛІ 


стосовно їх СТИЛЬОВИХ особливостей. Виспян ський з ря 
но до народної творчості, він згадав, що у ХМ 
театрі була «шопка» (релігійний ляльковий театр), що й 
століття розгорнувся величезний романтичний те атр,як . 
потрапити на сцену» У нев о 

Він створив зовсім нову епічну віршовану драму - та я 
валася теорія, що була предтечею спічного театру Брех 
сам ставив і оформлював свої вистави, він зробив знач 
дальший розвиток польського театру. 

Найбільшим прихильником цього театру був найвидатніший 
сер польського театру першої половини АК століття - л бе б 
3 ранньої молодості він захоплювався поезією польських Кк 
романтиків, а пізніше просто був у полоні творчості 


и 
Шіллер займався публіцистикою і театральною критикою, Пон Го, 


рну 
І столітті 


В 
та  ристиа 
ий плив ий 


Ру , м 3б А 
зився 3 театральною практикою тІСНІШе - став мтературним керівни 
ком варшавського театру «Польські». Через певний час, він пе - 


сером театру «Редута». Цей театр був вно бю актором Ю ліушем 
Остервою разом з письменником 1 режисером ІЛЬЯМОМ Хожицею, Цей 
театр відкрився у Варшаві у 1924 році і до нього приєдналися два відомі 
художники - Анджей і Збігнєв Пронашко, а через рік режисер і актор 
Олександр Зельверович. . | 

Юліуш Остерва (1885-1947) був майже ровесником Шіллера, але він 
зробив свої перші кроки на кону раніше за Шіллера. Шіллер ще подо. 
рожував і переймав досвід Г. Крега, коли Остерва вже був улюбленцеу 
Кракова і Варшави. До Варшави його запресив'рачом з групою молоці 
Арнольд Шифман, коли засновував свій театр під назвою «Польські», 

Тут треба трохи конкретних відомостей. Шихман, Остерва, Ярач, 
Венгжин вважалися австрійськими громадянами. І тому коли в 1914 
році почалася війна, царська влада інтернувала їх у Москву, де вони 
спокійно провели військовий час. Однак підприємливий А. Шифман 
зумів організувати тут польський театр. 

Юліуш Остерва встиг тут досконало вивчити стиль і принципи те 
атру Станіславського. Після повернення на батьківщину Остерва вирі- 


сив заснувати художній театр на зразок МХТ. Він назвав його «Редута»: 
Цей термін має в перекладі два значення: 


І. «редут», тобто оборонна споруда; 
2. костюмований бал, маскарад. 


ХМ. ДЕЩО ПРО ПОЛЬСЬКИЙ ТЕВТР 


имоги до акторської майстерності були надзвичай- 
цьом «альність театру цілком виключала комерційну мету 
но сувор інцили театру були схожі на метод Станіславського. 
То ошуках психологічної правди, текст піддавався прискіпливому 
: Основою акторської майстерності була словесна тканина, 
тановочна сторона. І все ж таки, Остерва не зали- 


без польської специфіки. Він любив Словацького. Чудово 


забутнім 


непідробни | 
Булов «Редуті» щось від монашого ордену. Так було заведено в Остерви. 


А Леон Шіллер був незалежним радикалом у своїй творчості, однак 
вони знаходили спільну мову, вони любили романтичний театр. 

Однак творчі шляхи Остерви і Шіллера були різними і вони таки 
розійшлися. 

До «Редути» прийшов другий видатний діяч польського театру 
Стефан Ярач, актор, близький до психологічного реалізму. Ярач був ак- 
тором, схильним до суспільної роботи, він прагнув, щоб театр актив- 
ніше втручався в життя своєї країни. Під час другої світової війни усі 
вони - і Ярач, і Остерва, і Шіллер побували у Освенцимі. 

Міжвоєнний період не дозволив польському театрові розгорнути усі 
свої потенційні можливості. Театр не зміг побудувати свою роботу так, 
щоб осягнути визнання широких верств населення. Театри здавалися в 
оренду директорам, які несли відповідальність лише за фінансову сто- 
рону роботи. Репертуар залежав від комерційних міркувань і незавжди 

можна було поставити п'єсу, яка мала справжню художню вартість. 

Польський театр вже мав таких режисерів як Шіллер і Остерва. 

Цікаво працювали у міжвоєнний період Венгерко, Верцінський, Хожица, 
Галль, але обличчя театру в той час визначалося акторською творчістю. 
А тогочасні актори дійсно відзначалися особливим талантом. 

Перед вів Стефан Ярач з його надзвичайними голосовими дани" 
ми, Юзеф Венгжин був винятковим виконавцем романтичних ролей, 
Олександр Зельверович, видатний характерний актор, Стемповський, 
майстер гострого сценічного малюнку, можна сказати, що краще за всіх 
інших польських акторів володів технікою сценічного мистецтва, актор 
особливої привабливості Єжи Лещинський. Тоді працювала Станіслава 


ШЛЯХИ РОЗВИТНУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІ 


ос "ин 


Висоцька 7 велика трагічна на сцени, Хо шим 
«ами були Ірена Сольська та | ВІКЛінська. и Акту, 
со Польська критична думка еканк у це т. Зв. «Двадця Й 
значному художньому Рівні знаход мистецтво сценічного М М 
0 
мення. п і» початок цьому розвиткові не 
У театрі « ОЛЬСЬКІ» і дали Кароль 
і Вінцент драбік. Пізніше нати пошуками відзначилися ри 
Пронашко; а графічне знач У сни вніс Во РА 
дашевський: Міжвоєєто роги Віткевич (Вітка зунни АРаматуру 
Ними були Станіслав Ігнатій ВІТ Ж ци) та Єжи Шаняв ів 
Нажаль, сталося так; о критика театру Віткевича зовсім не помітих Й, 
тала. 4, а 
Шанявського мало викорис й 
Як бачимо, становлення та зу еннаннме режисури почався по 
справжньому вже В умовах незалежної Польщі, хоч майже усі режисери 
тогочасні були акторами 1 то акторами першорядними. Правда, не б 
назабувати, що перший поштовх до цього зробив краківський театраль. 
ний діяч Станіслав Козьм'ян. Він все ж таки працював в умовах консти 
туційної монархії, був близький до розвитку західного театру, напевн 
знав про досягнення Генріха Лаубе - австрійського режисера с лова, 
Андре Антуана, Отто Брама, відчував необхідність реформи ПОЛЬСЬКО- 
го театру, і розпочав таки реформування, в результаті чого створилася 
тав. «Краківська школа», з якої вийшло багато відомих ПОЛЬСЬКИХ ре- 
жисерів. Найкращими з них були Юліуш Остерва і Леон Шіллер, Про 
Шіллера хочеться розповісти трохи більше, тому що Його діяльність 
тісно пов'язана з формуванням т.зв. «величезного театру» - театру, в 
який були покладені ідеї Міцкевича та Виспянського. 
Так сталося в історії польського театру, що творча діяльність вели- 
ких польських романтиків - Міцкевича і Словацького протягом всьо- 
го ХІХ століття зовсім не була використана і навіть могутня діяльність 
Станіслава Виспянського - видатного драматурга, художника і режи- 
сера - не зробила необхідного зрушення. Правда, Виспянським була 
здійснена перша постановка «Дзядів» у Кракові в 1901 році. Він напи- 
ЧАЕРЯКУ п'єс, які продовжували традицію революційних романтиків 
ї була розроблена на основі їх спадщини естетична система монумен- 
тального народного театру. Тільки Леон Шіллер зумів практично під- 


нкільзлно ЦЬОГО Т.3В. «величезного театру». Він зумів поєднати на 
з оетику романтичної спадщини з демократичними прагненнями 


національними тенденціями свого часу. Те що зробив Леон Шіллер, 


ХМ. ДЕЩО ПРО ПОП СЮ 


чний театр, дало грунт для подальшого особливого 


ти 

чи роман й 
засвоюЮ польського національного театру; воно особливо утвердилося 
озви двадцятого століття, де цю традицію перейняв новий 


ій половині і 
льський режисер Казімєж Деймек. Щоправда, у практи- 


ановитий по я . 
70-х років двадцятого століття романтично-поетичний 


- 


тал 

ці театрів 60-х 
р використовувався грунтовніше. 

й Практична діяльність польських режисерів міжвоєнного двадцяти- 


а особливо У період після Другої світової війни варта того, щоб 
ена найбільш відомих із них. Отже: 


Леон Шіллер (1887-1954) 


Отримав музичну освіту. В молодості був під впливом Гордона Крега. 
режисерську практику почав у театрі «Польскі» в 1917 р. В 1922 р.всту- 
пив до театру «Редута», однак довго там не працював. В 1924 р. очо- 
хив театр ім. Богуславського, в якому поставив «Розу» Жеромського 
та «Небожественну комедію» 3. Красінського. Потім працював у теа- 
трі «Польскі» (Варшава), захоплювався класикою. Поставив п'єси Ю. 
Словацького - «Самуель Зборовський» (1927) та «Кордіан» (1930), а 
також «Болеслав Сміливий» та «Визволення» Виспянського. У 1932 р. у 
Львівському театрі поставив «Дзяди» Міцкевича. 

Під час Другої світової війни опікувався підпільним театром. Був по- 
саджений в Освенцимський концтабір. Після війни керував Театром вій- 
ська польського (Лодзь). Займався педагогічною та громадською роботою. 


діття Т 
запам'ятати хоч ІМ 


Другим видатним, досвідченим діячем театральної справи у повоєн- 
ний час був 
Богдан Коженєвський (1905-1992) 


До війни він займався театрознавством та критикою. Після війни він 
став літературним керівником Лодзинського театру і почав захоплю- 
ватися режисурою. Нове захоплення Коженєвського принесло чудові 
результати. Він виявився вдумливим режисером психологічного плану. 
Коженєвський надавав особливого значення розробці сценічного кон- 
флікту. Він умів створювати на сцені гостру драматичну ситуацію, ви- 
користовуючи перш за все акторську майстерність. 

Йому багато допомагав у цьому видатний польський актор 
Яцек Вощерович, який був зайнятий майже у всіх його виставах. 
Коженєвський віддавав належне французькій театральній культурі. 
Його приваблювала чіткість думки і логіка поведінки персонажів у 
французьких драматургів. Коженєвський цурався сценічних «полотен», 
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тієї монументальної вИДОВИЩНОСТІ, ЯКУ так обожнюв р 
РАНУ ав; 
магався успіху У камерних виставах. Він умів, може як ніх тр. В; 
режисерів, викривати й піддавати критиці нікчемність То 3 о 
і і Й і і : , 
підступність ! вона людей, тлінність і марність ст, 
Кращими постановками оженевського були вистави їх Рагнен 
нок» та «Дон Жуан» Мольєра. З російських авторів іже «Школа - 
- і ВВ і. 
суспільних вад 7 Гоголя, Сухово-Кобиліна, Маяковського Йо , Ривачі, 
. . 1 оо з з « го 
(тут режисер акцентував соціальний аспект твору). М Омета, 
Коженєвський із задоволенням ставив п'єси неві ока 
шені. Так сталося з невідомою раніше п'єсою С, Жеромського 
Так було з п'єсою литовського письменника Балтушиса « Стіва іх» 
ні» і з п'єсою Ісаака Бабеля «Занепад». Коженєвський протягом ій Пів. 
н Й і ІЛЬКО 
років був директором театру «Народовий». Улюбленими його актора, 
були Яцек Вощерович та Ян Курнакович. и 


Стефан Ярач (1883-1945) 


Навчався в Ягеллонському університеті. Творчу діяльність почав 
1904 р. З успіхом виконував ролі селян у Краківському театрі. Акторської 
майстерності вчився у К. Камінського, з яким працював у 1905-1907 , 
в Познанському театрі. Потім працював актором у Лодзі (1908 - 1911)ь 
театрі А. Зельверовича. 

Коли в 1913 р. у Варшаві відкрився «Театр «Польскі», Ярач переї. 
шов працювати туди, однак у 1915 р. його інтернували як австрійського 
громадянина у глиб Росії. Він виступав у Москві, у Києві (1917-1918), 
Зустріч з К. Станіславським визначила його творчий шлях. Коли він по- 
вернувся до Варшави, став пропагувати творчий метод МХТ. Працював 
у Малому театрі (1918-1921). Зблизившись з Ю. Остервою перейшов 

працювати в театр «Редута», в якому зіграв кращі свої ролі: Іуда (в од- 
нойменному творі Тетмаєра), Туронь («Втекла від мене перепілочка» 
Жеромського). В 1930 р. організував у робочому районі Варшави но- 
вий театр «Атенеум». Тут він працював як режисер, ставив польську і 
закордонну класику та п'єси радянських авторів. Під час фашистської 
окупації був загнаний в Освенцим. 

Після війни не зміг працювати через стан здоров'я. У мистецтві 

С. Ярача тісно спліталися трагедійні і комедійні начала. Він любив роз- 

кривати духовний світ маленьких людей (Акакій Акакійович у «Шинелі» 
Гоголя), створював зовсім протилежні образи - наприклад Шейлока | 


До Кор 
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Калібана (п'єса «Буря») він грав як затурка- 


експірівського і і 
Володів досконало і зовнішньою технікою 


а. . 
ШВе одьськОГО селянина 


слова Ї РУХ Венгерко Олександр (1893-1942) 


ви постав лені цим режисером були наповнені розробкою тон- 
Виста ічної дії; відзначалися чітким режисерським вирішенням, 
кої ззнаанрвнто акторської гри. Венгерко в роботі з актором був 
слідовником Станіславського. Театральну діяльність 
як актор У Вільно 1912 р. Потім грав на сценах різних театрів 
почав и, Кракова, Лодзі. 3 1923 р. відзначився як актор (Гамлет, Фігаро) 
рада спочатку в театрі «Польські», а потім «Народний». Мав на- 
я Ме педагогіки. З 1940 р. керував театром у Білостоці. Поставив там 
«Панну Малічевську» Г.Запольської, «Підступність і кохання» Шіллера, 
«Весілля Фігаро» Бомарше, «Пігмаліон» Б. Шоу (у цій виставі грав роль 
Хіггінса). Був арештований фашистами і загинув у концтаборі. Інша 
версія свідчить, що він загинув під руїнами театру в Білостоці. 


Веєрціньський Едмунд (1897-1955 ) 


Актор, режисер, театральний педагог. Шкільні роки провів у Росії. 
В 1921 році будучи студентом Варшавського університету, вступив до 
трупи театру «Редута». 

Найбільш винятковою його режисерською роботою була постанов- 
ка п'єси Крушевського «Сон», яку він повторив у Познанському театрі в 
1927 році. Це був своєрідний відхід від мистецтва «Редути». Польський 
критик Роман Шидловський так характеризує шукання Вєрціньського: 
«Вєрціньський знаходився між Остервою і Шіллером. В «Редуті» він 
прив'язався до польської романтичної поезії і навчився у Остерви май- 
стерності в роботі з актором. Однак потім його захопили нові течії в 
мистецтві: формізм, кубізм, футуризм... свідченням цього була вистава 
«Сон» Крушевського в познанському театрі, його вистави поставлені у 
Львові. 

Повну творчу зрілість Вєрціньський осягнув наприкінці тридцятих 
років, коли поставив п'єсу Ярослава Івашкевича про Шопена - «Літо в 
Ноані» насцені Театру «Польські». Після війни його захопили масштабні 
постановки... він поставив «Електру» Жіроду на створеній ним після ві- 
йни в Лодзі поетичній сцені, а також «Як вам це подобається» Шекспіра 
на вроцлавській сцені. У Варшаві цей талановитий режисер створив 
цика монументальних поетичних вистав на сцені театру «Польські». 


з || ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як прооЕсі 
й 
ЧойковсокИ 

Дмитро 


спина 
па Уру 
авою був «Сід» Корнеля у перекладі В 
виСт 
Першою 


п - "Спянсь Ого 
става ПО КОМПОЗИЦІЇ - « орштинський» ловацьо і 
прекрасна ВИ ступив Кароль Адвентович) і повна ліризм Во 
ховній ролі ВИ «Хорензаччо»- Верціньський був реж 
пєаА: давав о ретельно і дбайливо... він мав т 
цював над3з 


Исером, я . 
іння прекрасного»: 
мі 


Кий 
Онкий сма и 


Хожица Вільям (1889-1959) 
Режисер театральний діяч, перекладач. 
еж , 


інчення університету у Відні працював театр м 
Після закін чем. Театральною діяльністю почав займат я Кри. 
екладачем. | Тіль, 
рарвнавйя разом з Л. Шіллером на ж ім. Богуслав , 
ки тоді, тя цього театру в Р., керує 
Після закрит 
(в 1924 р.). 


Араматин о 
Варшаві. В 1931 - 1937 році був Биректором Великого е 
школою у Вар ки на львівській сцені були поставлені п'єси, Які отри 

у Львові. В ці зар «Дзяди» Міцкевича, «Ричи, Китай» Тр ча 
каданя О. Ніла. З 1937 року Хожица працює віце- 

« 


265 Аиректором 
тру «Народовий» у Варшаві. В роки окупації брав участь 
теа 
тивному театрі. 


альни 


ї ОНСпіра. 
Як режисер Хожица був прихильником монументальног 


однак його цікавила не стільки візуальна, скільки вербальн 
справи. Поважав також роль музики в побудові сценічної 


Виспянського - «Визволення» (1958), Норвіда («Клеопат 


ра», Львів, 
1933). При постановці «Гамлета» у Познані в 1950 році вико 
йоми єлизаветинської сцени. 


О Теат у 


ристав при- 

В творчих шуканнях Хожиці проявлялася ідея утвердження б. 
етичного театру. Підсумовуючи режисерську характеристику Вільяма 
Хожиці, можемо коротко сказати, що відзначається він: 
-- тлибоким знанням літератури; 

7- даром постановочного мислення; 

-- спорідненням з театром Шіллера, однак дбав про звучання живо- 
то слова; 


-- любов'ю опрацьовувати жест і рух актора. 


аме пр 


| о ті творчі досягнен 
ті роки ХХ століття. 


Й Ж 
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о кожний суспільний рух колись починається і в певний 
воє завершення: Польський театр не припиняв свого існування 
час ає с ашистської окупації. Адже існував «підпільний театр», який 
в часи Й патріотичний стан свого народу і віру в перемогу. 
пітрим ке говорилося про те, що такі видатні діячі польського теа- 
ца Шіллер, С. Ярач, А. Венгерко активно проводили цю роботу, за 
тру побували в концентраційних таборах, а дехто з них втратив і життя. 
що Ще ло закінчення війни у місті Лодзь почав працювати Театр Війська 
польського: Лодзь і Краків були тими осередками, де гуртувались кращі 
суми пОЛЬСЬКОГО драматичного театру ! поширювалися по всій звільненій 
же польської держави. Театри організовувалися навіть там, де їх раніше 
небуло - В містах Катовіце, Нова-Гута, Гданськ, Вроцлав, Ополе, Торунь... 
У діяльності театрів сформувалися два паралельні творчі напрями: 
напрям романтично-поетичного театру, основною режисерською фігу- 
рою в якому був Леон Шіллер і психологічно-проблемного театру основ- 
ним адептом якого був Богдан Коженєвський. Обидва вони не тільки 
ставили нові вистави, а й стимулювали розвиток нових форм, органі- 
зовували професійне навчання та науку про театральне мистецтво. 

До 60-х років ХХ століття у Польщі було організовано загально- 
польські фестивалі. Вже в 1947 році відбувся огляд постановок п'єс 
Шекспіра, який був доказом того, що польський театр не тільки відро- 
дився, а й досяг значного рівня. Відмічені були такі вистави за п'єсами 
Шекспіра: «Буря» (Театр Війська Польського, Лодзь, режисер Леон 
Шіллер, художник В. Дашевський), «Ромео і Джульєтта» (Театр Землі 
Поморської, Торунь, режисер Вільям Хожица), «Як вам це подобаєть- 
ся» (Театр «Вибжеже», Гданськ, режисер І. Галль). 

У 1949 році була завершена націоналізація театрів і проведено фес- 
тиваль російської класики та сучасної п'єси. Тут вже відчувався певний 
вплив тогочасної догматичної естетики. 

Це особливо стало відчутним в час фестивалю сучасної польської 
п'єси, проведеної у 1951 році. У країні вже діяла програма соціалістич- 
ного реалізму, яка впливала на роботу усіх письменників, у тому чис- 
лі і драматургів. Критиці піддавалися навіть кращі драматурги - Леон 
Кручковський та Ярослав Івашкевич. Леон Шіллер ставив «Любов 
Ярову» Треньова.. Смерть Сталіна і певна перебудова в ідеології, 

яка наступила, вивела польську сцену на нові рубежі. До театру при- 
йшла ціла когорта молодих режисерів, вихованих Б. Коженєвським ! 


М. Шіллером. 
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Оси 
МР . і Зру Ю 
Шіллер ще 40 війни організував режисерський 


державному інститут! крані Це була перша сучасна кути 
товки режисерів театРУ У СРРРг й Під, 

Після війни Шіллер продовжував іч роботу спочатк біо 
тім у Варшаві. До найкращих на ноз Д0 війни нале о а по. 
Аксер, Юзеф Вишемирський; А кс і ардіні. Після війни "Рвін 
Красовський ! Казімеж Дей "Єж 

Деймек навчався У ПРклера ре о ЗРОТКО, ОДНАК з усі | 
Шіллера він мабуть був найближчим до ідеї СВОГО вчителя, Про п ні 
гічний талант Шіллера свідчить те, що жоден з його учнів не бана 
епігоном. Ервін Аксер, наприклад, зайняв творчу позицію прямо ба 
хежну Шіллеровій. Інші пішли далі прокладеним ним шляхом, кб 
ючи свою творчу індивідуальність: и 

у 50-ті роки коло ПОЛЬСЬКИХ режисерів ПОПОВНилоСя яскравими ік 
дивідуальностями: Єжи Тротовавких (закінчив режисерський факуль- 
тет У Москві), Конрад Свінарський (досконалив свою режисерську 
майстерність У Берліні під керівництвом Б. Брехта), Адам Ганушкевич 
(починав актором, знайшов себе лю режисер на телебаченні), Єжи 
Кречмар (довгий час працював завлітом у театрі Аксера, виступив як 

режисер камерних та авангардних п'єс), Єжи Яроцький (випускник 
Хенінградського театрального інституту). 

Особливе явище в польському театральному житті являє собою 
Генрік Томашевський, - режисер, який вніс у польське театральне мис- 
тецтво нову течію - він створив у Вроцлаві Театр пантоміми. Він зу- 
мів поєднати пантоміму з драматичним театром, в результаті чого по- 
явилися такі вистави як «Марат - Сад» Вайса, «Протелай і Лаодамія» 
Висоцького, а також «Процес» Кафки і «Прокляття» Висоцького. 

Які ж головні театральні напрями утвердилися у післявоєнній режи- 
сурі польського театру? 

Провідний польський театральний критик Роман Шидловський у 
книжці «Театр в Польщі», що була видана у Варшаві 1972 року писав 
так: «Нині у польському театральному житті можна виділити кілька на- 
прямів, котрі очолюють великі режисери. 

Найпомітнішим напрямом, що значною мірою визначає стиль сучас- 
ного ПРеНКБКОМО театру є монументальний поетичний театр, течія, що 
уні си ке З польськими національними традиціями. Най- 

редставники виходять із принципів «величезного театру»: 


"3 рр 


ХХІМ. ДЕЩО ПРО ПОЛЬСЬКИЙ ТЕДТО 


імеж Деймек, провідний представник цього потоку, свідомо 
зі 
Ка з постановки грубуватими, застосовуючи введення елемен- 


створює СВО! новки : | , 
родної плебейської культури, що особливо помітно в його поста- 
тів на Й 
овках старопольської драми. 
" Адам Ганушкевич використовує у своїх виставах оптику та техніч- 


ні засоби, що вносить свіжу струю, придає виставі оригінальну візу- 
альну ФОРМУ: Це виразилося вже у таких його виставах як «Весілля» 
та «Визволення» Виспянського і перш за все у «Злочині і карі» 
Достоєвського. Оригінально вирішив Ганушкевич «Смерть Дантона», 
застосував лаконічність сценічної мови (монтаж та синтез, використо- 
вуючи музику та інші виражальні засоби сучасного театру). Він також 
вдавався до розкадрування сценічного образу за допомогою прожекто- 
ра на зразок роботи телевізійної камери. 

Явища і риси нового епічного театру, побудованого на канві роман- 
тичної поезії, напевно найбільш повно проявилися у таких постановках 
Ганушкевича як «Норвід» і «Беньовський». У цих виставах сценічної дії 
взагалі нема, нема і чітко окреслених дійових осіб, це просто своєрідний 
концерт живого слова, поставлений витончено, з особливим художнім 
смаком, при всьому багатстві сценічних засобів виразності. 

Театр Ганушкевича так само, як театр Шіллера і Деймека - це т.зв. 
«багатий театр». Він оперує не лише словом, а й світлом, кольором, 
ефектними декораціями й костюмами, звуком і музикою, рухом, тан- 
цем, пантомімою. 

Ціла група польських режисерів вела пошуки в одному напрям- 
ку. До неї належали Генрік Томашевський - майстер сценічного руху і 
пантоміми, Лідія Замков - автор гостро і безпощадно скомпрометова- 
них сценічних ситуацій. Вона схилялася до експресіоністського театру. 
(«Калігула» Кам'ю, «Дядечків сон» Достоєвського, «Матінка Кураж», 
«Тригрошова опера», «Що той солдат, що інший» Брехта, «На дні» 
Горького, «Варвари»,» Оптимістична трагедія» Вишневського). 

Людвик Рене. Режисер витончених сценічних образів («Королівські 
хроніки» Виспянського, «Добра людина з Сезуана» Брехта, «Швейк у 
другій світовій війні» Брехта, «Візит старої дами» Дюренмата), ставив 
оперні вистави. 

Серед представників монументального та поетичного театру 
Кристіна Скушанка та Єжи Красовський. Досить довго вони керува- 
ли театром у Новій-Гуті, а з 1966 року очолювали Вроцлавський театр. 
Програмною виставою Скушанки у Новій-Гуті була вистава «Слуга двох 


РЕВНО 
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М 
панів» Гольдоні. Скушанка і Красовський поставили б Зк 
сцені Нової-Гути, їх захоплювала і політична проблема і « Ази 
Стейнбека і «Дракон» Шварца). У Вроцлаві творчі ш и Ми Тука 
тичного театру пішли бо далі, що проявилося у постано - Вг А 
«Срібного сну Саломеї» та «Фантазія» Словацького. ю «Кор . Ов, 

Крайню опозицію до т.зв. «багатих» театрів очо ЛИВ тво 

тик т.3в. «бідного театру» Єжи ГП ротовський. Рец і те б. 

У своєму театрі він відмовляється Від усього: ві А деко ації 

світла, музики, навіть від сцени. Він проголосив програм 
го театру, в якому єдиною субстанцією є тільки актор і його и Тично. 
Гротовського досить порожнього залу, в якому він розмі о 
торів, і горстки глядачів (34 особи), щоб будувати свій незвичайн . 
спектакль, ЯКИЙ ЧИМОСЬ нагадує середньовічну містерію, чакд ба б 
ємниці. Гротовський не приділяє уваги релігійному змістові, Він пі за 
аналізові театральне дійство, сакральні форми театру, 
тягом століть у взаємодії з релігійним театром. 
Розуміючи те, наскільки глибоко вкоренилися релігійні та світ. 
ські міфи у свідомості людей, режисер прагнув використати ці 
корінні первісні основи, зіставити їх з проблемами сучасної дл 
Гротовського вважають продовжувачем методу Станіслав 
починав свої самостійні творчі пошуки з того місця, 
шукання творець МХТ: із техніки фізичних дій, яку з 
нікою Мейєрхольда. 

Удосконалюючи техніку актора, його фізичні і голосові дані, Гротов- 
ський починає черпати досвід зі скарбниці театру Азії: пекінської опери, 
індійського мистецтва Катхат і японського театру Но. Однак він зоста- 
ється вірним і польським традиціям, вважає своїм попередником Юді- 
уша Остерву, який переніс на польський грунт систему Станіславського. 


Принципи, на яких стоїть Театр-лабораторія Гротовського мають 
багато спільного з мисте 


свідома і добровільна ві 


тя, що нагадує секту або орден, намагання втягнути глядача у співпере- 
живання дії 


5 Разом з акторами, до активних взаємостосунків. Спочатку 
(оре) зТв 2074717 і Піані і 
б б ння цьому процесові. Пізніше він 
і ПОЗИЦІія глядача неможлива і задовольнявся 

відведенням йому ролі сві 


Однак ві й 
РР Н ЦЬОГО глядача Віддавав на експериментальний вплив ак- 


ує СВОЇХ 


: Є 


до- 
Юдини, 
СЬКОГО; він 
ДО ЯКОГО довів Свої 


багачував біомеха- 


Й 


ХМ, ДЕЩО ПРО ПОЛЬСЬКИЙ ТЕВТе 


оловсж ий не надавав особливого значення авторському текстові. 
07" зав цей ТЕКСТ самовільним переробкам і змінам. Текст надає 
він підь і ті міфи» які стають для нього матеріалом. Чим більш відо- 
ж і ТИМ т хибше входить У суспільну свідомість міф, захований у 
ті рого твору: Через то Гротовський користувався у своєму театрі 
гру споді де він почав працювати в 1959 році, і у Вроцлаві, де працював 
і 1965 оку) найбільш відомими творами польської та світової літерату- 
і до Біблії, вірніше до Нового завіту, який він викорис- 

| фабульну канву для своєї останньої вистави «Апокаліпсис 


м фігуріс»- 


Гротовський співставляв міф про Христа і його страждань із ситуа- 
цією, відчуженням і муками сучасної людини. 

Ефект вийшов надзвичайно вдалий. Театр Гротовського - це жор- 
стокий театр, однак, Це не театр жорстокості. Гротовський створив 
театр, який передає справжні муки і невідступні ідеї, які дошкуляють 
сучасній людині. Поєднання акторів з глядачами у театрі Гротовського 
доходило до апогею. 

Зовсім інакше була поставлена театральна справа у Конрада 
Свінарського. Свінарський був прихильником театру, який оперує різ- 
номанітними засобами мистецької виражальності. 

Він мав перш за все добре розвинену фантазію митця, любив ефек- 
тну декорацію, барвисті костюми, підкреслював жест і рух актора, охоче 
використовував у своїх постановках музику. Однак усі ці засоби багато- 
го театру використовувалися для того, щоб підкреслити театральність 

вистави, розвіяти ілюзію і міраж реальності того, що відбувається, під- 
креслити, що дія розвивається у театрі і тільки в ньому. 

Отже - усі ці виражальні засоби, все це елементи високого гатунку 
відчуження, які допомагають глядачеві усвідомити ту дистанцію, яка 
відокремлює його від того, що відбувається на сцені, наштовхують ГлЛЯ- 
дача зайняти критичну позицію до того, що він бачить на сцені. 

Театр Свінарського навчає критицизму мислення, він відкидає Т! 
стереотипи мислення, Які встановилися довголітньою практикою ді" 
яльності театру: Його вистави свідчили, що він пройшов школу Брехта. 

У польській театральній практиці післявоєнних років існував також 
поміж театром багатих і театром бідних, поміж театром емоційним і те- 


атром критичного мислення ще один, відмінний від інших, театр камер- 
ний, літературний театр, характерним представником якого був Ервін 


Аксер і його театр «Вспулчесни» («Сучасний»). 
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и 

В ньому довгий час Йшли лище досконалі й РИ о 
ванівреживеревкоїку іно. Ритончені, г Раціозні о п, 
Аксер був режисером, який опирався а Літерат рне ба ки і 
Він був справжнім майстром режисури діалогу, 3 Якого ів о 
максимум змістовності і виразності. - и б 

Користуючись віаной акторській майсте ності Трупок 
у руках той інструмент, який дозволяв йому УСПішно в ' Він а 
творчі програми. | и с 

Театр Аксера - це театр Інтелектуальний, скептичну; 
зважує на Долю людини, театр, що ставить Питання, на які - 
не може дати відповіді. Його зажлива природа -- Сучасну" б 
На його сцені провели своє театральне життя численні польські й. 4 
рубіжні п'єси відомих драматургів, Тут відбулася прем'єра П'єси. 
Кручковського та його ж «Перший день свободи» 
Тут уперше на польській с 


реалізму в його су 
тикує етичні, філософ 


цент він робив на правду діалогу, 


Вспулчесни» режисер 
раз прихильником 
Шістдесятих рокі 
Кречмар 


паризького авангарду 
7 Знаменитого театру абсурду. 


ставив на сцені цьо- 
Рає»), Пінтера 


(«День народження 
Кречмар цікавився та- 
, ОДнак тут 


не мав значного успі- 
о 18 


| 
| 
| 
| 


варша" 
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протягом багатьох років ВІН був директором театру «Польські» у 
твори камерної літератури ставить один з найбільш здібних режи 
рів нового покоління Єжи Яроцький. Він досягав гарних результатів 

постановці оригінальних польських п'єс. Він умів надавати чіткої і 


Р азної форми маловиразним п'єсам. 
Незаба нчення театрального училища він поставив у 


ром після зак! 
гмівіцькомУ студентському театрі «Вінчання» Гомбровича і домігся на- 
маторським колективом значного успіху. Він поставив «Бал ма- 
Бруно Ясенського, «Дурень та інші» Єжи Брошкевича, а осо- 
Смерть губернатора» Леона Кручковського. 

у Кракові Яроцький поставив «Танго» Мрожека; його вистава 
була зовсім іншого СТИЛЮ; ніж у Аксера. Особливо треба говорити 
про постановку Яроцьким п'єс Ружевича. Йому вдалося зруйнува- 
ти ТОЙ бар'єр, який відділяв п'єси Ружевича від польського глядача. 
Саме Яроцький відшукав необхідну форму постановки п'єси Ружевича 
«Вийшов із домУ»» опрацював для сцени новелу Ружевича «Моя дочка» 
яг успіху при постановці п'єси «Стара жінка висиджує» на сцені 


віть 3 2 
некенів? 
бливо 7 5 


і дос 
Вроцлавського театру. 

Здатний до втілення вистав на злобу дня, 
во працював над сучасними йому польськими п'є 
за постановку п'єс Маяковського («Лазня») у Катовіцах та («Клоп») у 


Вроцлаві. 
Творчість молодої 


він не тільки наполегли- 
сами, але взявся Й 


які виступили напри" 


зміни польських режисерів, 
ювали багато 


кінці 50-х - початку 60-х років і потім продуктивно прац 
років, гідна наслідування. Вони, по-перше, глибоко, з почуттям націо- 
нальної гідності прочитали на сцені забуту романтичну класику, гостро 
відобразили проблеми сучасності у творах тогочасних польських дра" 
матургів і зуміли відшукати, кожен для себе, стильову неповторність» 
яка принесла загальну повагу польському театральному мистецтву. 


ХХ, ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНІ у 


УК 
ЄЖИ ГРОТОВСЬКОГО ТЯ 


Єжи Гротовський - видатний Польський режисер-експе 

який розгорнув свою творчу діяльність у період з 1957 по 199 тор, 
Пошуки, які щей режисер проводив за останні чотирнадцять - Роки 
го життя (1985-1999), мали назву «Мистецтво ри 


. РОК о, 
| туалу» іп охо Во. 
в Італії біля невеличкого міста Понтедера, що знахо ДИТЬСЯ по Ди 
Флоренції. 


Лизу 
Свій професійний вишкіл він отримав у Краківській ВИЩІЙ акт 
сьйликом (1951-1955 пройшов творче стажування у ІТС мое 
дебютував як режисер виставою й МРЦ Монеско у Кракові потім 
досконалив свою режисерську майстерність постановками 
вистав у театрах та на радіо Кракова (1957-1959). 


1959 року він організовує в місті Ополе Театр «13 рядів», де і 


розпо- 
чинає свої творчі пошуки. Він пориває у той час зв'язок із теа 


тром со. 
ОЦійного 
нОвами», 
У цей період (1959-1969) режисер Гротовський «задекларував нові тед. 
тральні ідеї, кове уявлення про театр і його майбутнє». 


ціалістичного реалізму, «який не міг вийти за межі логічно-ем 
вібрування поміж авторським текстом і політичними наста 


Наступний період діяльності Гротовського критики відзначають як 
«двоступеневий»: «Театр участі» та «Театр джерел» (1979-1982). Цебули 


відкриті семінари та стажування з акторської техніки. З'ясовувалися 
творчі можливості цієї техніки, У 1982 році, після введення в Польщі 
військового стану, Гротовський припинив свою діяльність на батьків- 
щині і виїхав за кордон. Останній, закордонний період, також має два 
етапи: перший - «Драма об'єктивна» (США, 1983-1985) та другий - 
під гаслом «Мистецтво ритуалу». 

Гротовський вважав, що всі 


ці назви етапів його шукань доволі умов- 
ні, вони лише певною мі 


| рою виражають сутність його шукань. «У моїй 
роботі, - зауважує цей режисер-експе 
два спрямування: перш 


риментатор, - завжди існувало 
е більш-менш 


ре ЕКСПЕРИМЕНТАПЬНІ ШУКАННЯ ЄЖИ ГРОТОВСЬКОГО 


вав у театрі і ставив вистави, спрямування публічне 
повнотою. Спрямування ж особисте залишалося 
ніколи пошуками ефекту, а мали 
обі - вартість чогось такого, що може відбуватися по- 


коли вони переходять усталені межі». 
мали свої джерела. З одного боку 


філософія (індійська та китайська), з іншого - це доско- 


орчості великих реформаторів театру першої половини 
на нього на усіх етапах шукань. Він 


далі власним шляхом. 


ще працю 


не З усією 
и не були для мене 


нями, 
мування Гротовського 


е була східна 


М тв 


ХХ століття: Ці джерела впливали 


спромігся творчо осмислити їх і піти 
Книга - «Театр: Ритуал. Перформер». 
Видана У Львові в 1999 році, яку ми використовуємо як основу до- 
рних відомостей про діяльність Єжи Гротовського - це записи 


стові 
його публічних виступів та інтерв ю, які охоплюють період 1965-1969 


років. Вони розкривають сенс його шукань як режисера і педагога. Це 
рі дкісні повідомлення, і в них не слід шукати постановочних рецептів, 


швидше там можна знайти поради, чого робити не слід. 


Основна теза, що постає з його практичної роботи і її аналізу, - 


«Актор - це особистість, яка спроможна нам викрити таїну людського 
глобальному рівні, особистість, що провокує нас на спон" 
про нас. Бо актор діє під час вистави 
авітацію 


існування на 
танну реакцію - відповідь про себе, 
не тільки як актор, а й як людина, що здатна долати простірігр 
й через відверте блазнювання, через оголення своєї душі може відхили- 
ти завісу свого попереднього існування, вірувань, суспільного досвіду і 
через творчий процес, у момент взаємодії з партнером, сягнути свого 
праджерела, виявити мить сучасну, час теперішній, «тут і зараз». 

У названій вище книзі публікується також передмова Пітера Брука 
до видання творчих праць Гротовського, яку він написав у 1987 році. 
Ця передмова проливає багато світла на розуміння того, що прагнув 
виявити Гротовський у останній період свого життя. 

В книжці «Порожній простір», що видана 1968 року, Пітер Брук 
так висловлювався про більш ранню експериментальну діяльність 
Гротовського. «Гротовський вважає, що театр має цінність не сам по 
собі, а так само як музика та танець у братствах дервішів. Театральна 


вистава - це спосіб і засіб самопізнання, самодослідження, це шлях до 


спасіння. 


Палітр потрібна людина у 


а актора - сам актор... Щоб її опанувати, 


ВСІЙ СВОЇЙ цілісності. Руки, Очі, вуха 
об'єктом та інструменто 

За теорією Гротовсь 
никнути» у його душу: 


и Сер Пи 
Я е М 
М ЙОГО дослі дж Че а 


КОГО, акто ПОВинен до 
| спочатку все ньому ВОлити б З 
падові, але наполегливою працею, акто Й Нить і Раю і. 
навичок, ям дозволяють йому керувати своїм б Цілий Мб Ро. 
ляти цей опір. лом 
«Самопроникнення ролі» 
вільно показує своє справжнє 
нути таємницю роді, 


ЗВ Яязано 13 "АМОрозкрити а. 
Обличчя, Розуміючи п ЯМ: акто 
не розкривши тає и 


Більшість людей воліє 


У. ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНІ ШУКАННЯ ЄЖКИ ГРОТОВСЬКОГО 


ають для них модна драма, «сценіч- 

ів ористання актуальних напрямків із царини пласти- 
НОР" рмленнЯя» ик лини музики, яку вважають сучасною (наприклад, 
о ретної), хоча актори не достосовуються до всього 


ки (ТАБ ої чи КОНК й 
емектронно ться нез алежно,; спираючись на свої штампи». 
огоі П кий тУТ заявляє: «Наші пошуки йдуть У іншому напрямку. 


агнемо вивільнитися від еклектизму, від трактування 
По-пері" "га з різних дисциплін, тобто прагнемо до чіткого визна- 
олягає специфіка театру і чому не можна скопіювати або 
ах іншого типу. По-друге, наші пошуки зосеред- 
о того, ЩО МИ вважаємо суттю театру як мистецтва, тобто 
динат глядач 7 актор, духовна та структуральна техніка 
мають характеР довготривалих досліджень»: 

Гротовський зізнається, щовін вирісна досягненнях Станіславського 
у завдячує зацікавленням методикою акторського виконання». 
Станіславського і ненастанну полеміку із самим собою 
на кожному НОВОМУ етапі досліджень. «Це Станіславський поставив 
ключові питання акторської методики. Однак, наші відповіді далекі 
а у багатьох випадках СТОЯТЬ на протилежних 


м найчастіше був 


вчому п 
у видовищ 
жені навкол 
навколо коор 


актора " 


і «ЙОМ 
Він приймає від 


від Станіславського, 


полюсах»: 
В межах можливостей Гротовський прагне ознайомитися з різними 


напрямами виховання актора у Європі і, навіть, поза нею. Однак, це не 
значить, що його метод є зліпком запозичених прийомів. Суть цього 
методу полягає в тому, що «він не робить спроби навчити актора пев- 
ної вправності чи забезпечити йому так званого «арсеналу засобів». Це 
не дедуктивний метод, що синтезує уміння. Це техніка «трансу» та 
інтеграції усіх духовних та фізичних сил, які проходять еволюцію від 
інтимно-інстинктивних сфер до сфери «осяяння». 

У цій статті Гротовський декларує, що метод вишколу актора у їх- 
ньому Театрі спрямований не на те, щоб його чогось навчити, а до пере- 
борювання тих перешкод у процесі духовного зростання, які може ста- 
вити йому організм. «Організм актора в цьому внутрішньому процесі 
повинен позбутися будь-якого опору настільки, щоб, власне кажучи, не 
було жодної часової різниці між внутрішнім імпульсом і зовнішньою 
реакцією, щоб імпульс був сам у собі одночасно реакцією; одне слово, 

щоб тіло неначе перестало існувати, щоб воно згорало і щоб глядач мав 
справу лише 3 видимим перебігом тільки духовних імпульсів. У цьому 


СЮ я- 


дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 


сенсі це Є УЇ4 перайіма (негативний шлях): не сума вправнос 
ти 
4 


нення перешкод»: 

Як бачимо з цих перших теоретичних висловів, Гротовськи; 
ки відкидає розуміння театру як колективної творчості, він че неті 
цінює тіло ЄДИНОГО творця театру - актора - як основну бе і роз 
виявлення духовного сенсу цього мистецтва. Автор цього п Аля 


сумнівається У його доцільності, тому що пише: «Цього не можна Зк 
Осяг. 


нути навчанням». 

Відкидаючи театр ЯК колективне мистецтво мистецтва - «ми 
вільнюємося від театру Як нові рам дисциплін» ці 
тів) - Гротовський робить надто різкий концептуальний жест, бо . 
гально відомо; що європейський театр народився саме у неро они 
єдності творчості драматурга ! актора, про це свідчить і твердження 
Аристотеля про шість складових елементів трагедії. У цій нерозлуч. 
ній творчій єдності театральне мистецтво проіснувало багато століть | 
лише під кінець ХХ століття іноді ставало убогим, і то не цілком, т ому 
що завжди мало допомогу автора чи режисера. 

Що ж стосується суто акторського мистецтва, то звернемося до дру- 
гої статті Гротовського, написаної у тому ж 1965 році «Актор без при- 
криття» (журнал «Теаїг» 3917). 

«Актор - це людина, яка працює власним тілом і робить це при- 
вселюдно». «Але, якщо він тільки користується власним тілом, як 
кожна пересічна людина У повсякденному житті, якщо воно не стане 
для нього слухняним інструментом, здатним виконувати духовні акти, 
якщо використовується для заробітку, для загравання 3 публікою, то 

акторське мистецтво стане чимось подібним до проституції». 

Порівняння це дуже ризиковане. Професія актора служить не лише 
його особистому інтересові, вона завжди потрібна була людям для їх- 
нього культурного, психологічного та морального збагачення і актор, 
вказаний автором, просто не зможе лише заробляти гроші. 

| Однак, пише далі автор книги, - «якщо актор позбавляється СВО" 
СРАЦОДеннЯ МЕРЕ і через саморозкриття, профанацію, неприпустиме 
блюзнірство намагається пізнати дійсну правду про себе, тоді він до- 
зволяє виникнути подібному процесові і у глядача - цієї миті він уже не 
продає себе, а приносить у жертву»... 

Як же розуміти тезу «існування акторського тіла і його неіснуван- 
ня», висловлену - Гротовським? «Техніка актора «святого», Є технікою 
індуктивною, технікою селекції на противаг и ' і 

у до техніки дедуктивно" 


ОЙ. ен 


ХХМ. ЕКСПЕРИМЕНТАЯЛЬНІ ШУКАННЯ ЄЖИ ГРОТОВСЬКОГО 


заінаіїй уміння. Це генеральне визначення, яке передбачає 
яка нагр 4 тест вправ»: . ОРДИ 
відповідний нен уміти розшифровувати власний організм і відкрива- 
Актор ж точки опори для цієї праці. 
ти уньомУ же цій статті твердить, що актор «повинен маніпулювати 
Гротовськи ання образом для препарації власної індивідуаль- 
як скальтелем Є не про те, щоб актор у певних складних ситуаціях грав 
ності. а не йдеться тут про переживання своєї ролі, не йдеться 
самоби ее творити образ відсторонено, з т. зв. дистанції, у фор- 
ню театру на основі холодного об'єктивного аналізу. Йдеться 
про використання вигаданого образу як трампліна, інструмента, що дає 
змогу проникнути в глибини до прихованого під нашою повсякденною 
маскою, сягання в інтимні пласти нашої індивідуальності для прине- 
сення їх у жертву. Про вихід за рамки звичного, яке зачіпає не лише 
актора, але й глядача, коли той свідомо чи несвідомо приймає такий 
акторський випад, як звернення до себе, щоб відповісти так само; най- 
частіше це викликає заперечення й обурення, тому що всі наші життєві 
вчинки служать здебільшого для приховування правди, і не лише перед 
іншими, а й перед самим собою. 


Це акторське вміння, вміння, що належить до його професії, 
специфічних вправ, я маю на увазі трен 
що сказане далі, 
шаманство». 


вимагає 


ування у зосередженості». Все, 
сам Гротовський називає «дивним, таким, що нагадує 


Акторські знаки повинні бути точними і ві 


видатним є тільки те, що актор творить «усім єством»... Мертві плечі, 
негнучкий хребет, грубувата чи умовна постава ніг - це ознаки, які 


вказують на те, що акторська гра неінтегральна.. 
«всім єством», 


дпрацьованими. Справді 


- Коли актор реагує 
з'являється виразність. Однак, процес, позбавлений 
дисципліни, не веде до саморозкриття, а межує з біологічним хаосом. 
Тому, кожну дію, яка виникла з процесу, треба запрягати (загнуздувати) 
У вудила мистецької форми. 

Творчі погляди Гротовського, навіть у спеціальній книжці, фраг- 
ментарні, різні у певних періодах діяльності, прикриті особистою 
таємницею, тому досить складно викристалізувати конкретний 
погляд на системність його діяльності. Тому звернемось трохи до 
його особистого біографа Збігнєва Осінського. Він пише так: «У 1968 
році, коли відбулася остання прем'єра Театру-лабораторії у Вроцлаві 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІ 


«Арокайреує ситі бемгів», Гротовський протягом 21 М 
жодної театральної вистави. 
Акторське та режисерське навчання Гротов ського рах 
. 3 Й 
становочно-експериментальною роботою в театрі станови боб 


них суто режисерська робота від дебюту у Кракові в 1957 ре РОКів,, 


й Році («ку 
(Стільці)» Е. Йонеско у Старому театрі) становить 11 років», | РіСа 


9. Осінський ділить діяльність Гротовського на чотири пе 


м 


В Їоди: 
1, «Театр вистав» - 1957-1969 (з 1959 - Театр-лаборато явОт 
2. «Театр Участі» - (Театр Дійової Культури або Пракультури й б 
1978) 
3. «Театр Джерел» - 1976-1982 
4. Закордонний період. «Об'єктивна драма» - (1983-- 1986) 


- «Ритуальні 
мистецтва» (від 1983 року). 


Гротовський, після введення у Польщі військового стану, у 1983 році 
покинув батьківщину і, після короткого перебування в Італії та на Гаіті, 
став емігрантом у США, «маючи зв'язок з Колумбійським університе: 
том у Нью-Йорку як ргоїевбог ої дгата». 

Від початку 1983-1984 навчального року він став професором 
Каліфорнійського університету в Ірвіні. Цей період Осінський пов'язує 
у виникненням етапу т. зв. «Об'єктивної драми». Він тут уточнює також, 
що «буквально у дні своєї 49-ї річниці від дня народження, 

1982 року, Гротовський завершив у Остовині, 

ній етап над проектом «Театру Джеред», а н 

того ж року покинув свою батьківщину. 


У 1985 році він розпочав роботу над тим, 
«Ритуальним мистецтвом». 
Осінський твердить також, що те, що Гротовський робив під кі- 
нець СВОГО життя, це «цілком обгрунтоване продовження усіх по- 
передніх фаз його творчого Шляху». Він навіть подає реєстр цих фаз. 
Перша фаза - театральн 


Аж а, яка заверш 
БИГІ5», Далі йде «Театр Участі» з к 


верситеті Пошуків Театру Народів у 


11 серпня 
поблизу Олесниці, остан- 


аступного дня, 12 серпня 


що ми сьогодні називаємо 


ровині, поблизу Олесниці, 
мю, Індію (традиція баулів: 


бю 6с 


ху. ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНІ ШУКАННЯ ЄЖИ ГРОТОВСЬКОГО 


стів одночасно), до Нігерії, Мексики - і взагалі у ті місця на 
логів! арти е залишилися живими архаїчні обряди. 

е ррвий а драма» була зосереджена на відкритті в людині і через 
" евних елементів технік, «фрагмент гри» (руху, голосу, ритму, 
використання простор)), які найвірогідніше існували вже тоді, 

ю мистецтво ще не відокремлювалося від інших форм життя... 

ко «Об'єктивна драма? була реалізована в Ірвіні (1983-1984) трьома 
видами майстерень: Перша з ча - цечзакрита майстерня», призначена 
для студентів театрального відділу університету, а також для митців, за- 
цікавлених У такому виді роботи і пошуків. Друга група була розшире- 
ною студентською майстернею. Нарешті третя - «публічна майстерня», 
до ЯКОЇ належали учасники двох перших груп, а також фахівців різних 
суспільних наук. 

Приводом для створення Центру Гротовського у Понтедері став се- 
мінар на віллі Франчезі Фрескобальді (коло Флоренції), який тривав 
два місяці: З 12 червня до 12 серпня 1985 року. 

В Центрі Гротовського в Понтедері з 1986 року ведеться до- 
східна робота, яку підтримують Каліфорнійський університет та 
Інтернаціональний Центр Пітера Брука в Парижі. 

Гротовський тут працює над «Ритуальними мистецтвами» до кінця 
свого життя. 

«Робота ця, - пише 3. Осінський, - відповідає «фазі осамітнення»... 
що слід розуміти цілком буквально. Гротовський живе і працює в селі, 
віддаленому на кілька кілометрів від Понтедери. Це «добровільне від- 
далення» так, як хтось би міг припустити втечу від світу, уникання кон- 
тактів. 

Цілком навпаки: будучи особливим покликанням, У цьому випадку 
світським, воно є виявом прагнення до зміни людського існування; ме- 
таморфози життя людини у цьому світі. 

Зумисне обрана самотність випливає із найглибшої людської потре- 
би - звільнитись від покинутих пут і обмежень... усамітнення лежить у 
природі людини... чим глибше переживає вона своє існування і відкрит- 
тя духа, тим більший і міцніший зв'язок з ЛЮДЬМИ». 


созіденю: ДІ "чн 


ХХМІ. РЕЖИСУРВ ПІТЕРА БРУКа 


Пітер Брук народився 21 березня 1925 року. Вчився в Окоф 
В 1943 році поставив у аматорському театрі «Торч» (Лондон) чі |. 
свою виставу - «Трагедія про доктора Фауста» Марло. Коли йому б 
він поставив у знаменитому Бірмінгемському репертуарно 
и: «Людина та надлюдина» і «Пігмаліон» Б. Шоу, а зок 
Шекспіра і «Пекельна машина» Ж. Кокто. В цей час б 
Полом Скофілдом, дружба з яким ко 


20 років, 
театрі такі п'єс 
«Король Джон» 
вперше познайомився з актором 


вала більше чверті століття. 
Він мав лише 21рік, коли керівник Бірмінгемського театру Барі 


Джексон запропонував йому працювати над оновленням Шексті. 
рівського меморіального театру у Страдтфорді на Ейвоні. Тут він по- 
ставив у 1947 році сенсаційну виставу «Ромео і Джульєтта». 

В цьому театрі він ставить ряд шекспірівських вистав: «Даремні 
зусилля кохання», «Міра за міру» (1950), «Тіт Андронік» (1953). 
Постановочний діапазон молодого режисера поступово розширюєть- 
ся. В 1948 році в оперному театрі Лондона «Ковент Гарден» він ставить 
«Бориса Годунова» та в 1949 р. «Олімпійці» Блісса. Незабаром його за- 
прошує на постановку і Нью-Йоркська Метрополітен опера. Він ставить 
там «Фауста» Гуно (1953). У 1955 році він вперше ставить «Гамлета» в 
театрі «Фенікс» (Лондон). 

З цією і і і Ан 
о - оцінні він гастролює по Європі. В театрі дре Антуана 

в «Кра і 7 
; и раєвид з мосту» А. Міллера. Знаменитий режисер не гу- 
ить зв'язку і з Меморіальн ірі 
им шекспірівським театром. 

У 1957 році для фестивалю ш ірі є і 

екатран з зоба за експірівських п'єс він ставить «Бурю» 
во ибі і 
ю найбільш важливу виставу «Король Лір» з 


Полом Скофі 
ілдом у головній і | 
глядачі у 1964 році. ролі. Цю виставу побачили і московські 


Тепер на й час 
певний час припини 
мо перелік постановок П. Брука і при- 


режисерської творчості. 


Бібліог і 
рафія Брука в 
1 еличезн 
ст а. П : 
осовно його творчості невтомно ишуть про нього і сперечаються 


ХХМ, РЕЖИСУРА ПІТЕРА БРУКА 


кожи покидали його вистави приголомшені, вражені тим, що дові- 
алися ЩОСЬ зовсім нове про себе і про світ. Кожна вистава Брука дава- 
амож ливість побачити того чи іншого актора В НОВОМУ світлі. 
л Однак виникло дивне становище. Освітлюючи по новому автора, 
Брук не давав можливості розглядіти його самого. Він не ховався за ав- 
тора, «не умирав в акторі», він з самого початку заявив про себе як про 
прихильника всевладного «режисера театру». 

Думка кожної вистави була думкою Брука. Настрій - був його, Брука, 
настроєм. Форма - задана режисером Бруком. Це кидалося у вічі на- 
віть більше, ніж у інших режисерів, адже Брук виступав і як художник 
власних вистав, а іноді 1 як автор «конкретної» музики, яка їх супровод- 
жувала. 

Складність оцінки полягала в тому, що він ставив вистави дуже різні 
і не схожі одна на одну. Критики не могли вловити його постановочну 
систему, принципи його професійної діяльності. 

У 1968 році вийшла його книжка «Порожній простір». Вона повинна 
була все прояснити. Книга дійсно пролила світло на творчість Брука. 
Режисер дозволив заглянути в себе самого. 

Перше: Брук - людина без пози. 

Він не підкреслює свої успіхи. Не приховує невдач. Він говорить те, 
що думає. Ставиться до себе зі своєрідним гумором, який справедливо 
вважають ознакою внутрішньої інтелігентності. Це людина, яка здатна 
була працювати з неймовірним напруженням сил. 

Він поставив десятки вистав, кінофільмів та опер, написав багато 
статей (до 1975 року він поставив 57 драматичних вистав - 5 вистав 
вивозилося за кордон, 7 опер, 7 фільмів, 5 телевистав - з них три за 
власними сценаріями. Написав передмову до книги Єжи Гротовського 
«Бідний театр», Яна Котта, «Шекспір - наш сучасник», вступ до драми 

Петера Вайса «Марат Сад» та інші). 

Однак багатьох читачів він не задовольнив. Консерватори від театру 
навіть засмутилися. Брук не відмовляється від традиції, ВІНСПНПОВЕМНХ, 
але розуміє якось по-своєму. Не порадував він! театральних новато- 
рів, або ж недостатньо порадував- Атоховне, - акцію книзі щуканнамо 


а він демонстративно відмовився її обнароду- 


тему - систему Брука, і - 
ваті Однак в книзі Брука можна побачити домінанту його творчості. 
йво лого погляді на світ! В розумінні 


олягає у Й 
Значення цього режисера п 
-ц ж і но до того, яка 
Б ття, але він змінюється, відповід 
рука театр е не ЖИТТЯ, 


ійсність його оточує; і зяких позицій театр цю дійсність відображає. 
дійс 


Дмитро Чойковський ШПВХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як пр 
ОФЕЦі 


Часи 
Для Брука - театр - це збільшувальне скло, Б "и 
тодом проб і помилок. Вдала вистава - значить є Театр 
закон мистецтва. дано об'єк М 


. ; Й Й Ви, 
Невірна гіпотеза ВідКИДаЄТЬСЯ і М 


5 тед 
це, куди приходять люди, щоб ВІДПОЧИТИ Ввід життя. Лю мі 
театр, щоб прилучитися до життя (1, щось У Ньому зрозуміти, ци Рв 
ше - учитися розуміти життя, том і 


У ЩО театр не повинен п м Вірні. 
готові відповіді і ЦИМ звільняти від 


і Й 0 
і необхідності МИСЛИТИ. Те НУ вату 
протистоїть комерційному театрові, «неживому» театрові, що Р Брука 
| , ЩО в 
джується від життя. "АГОро. 


«... Неживий» театр начебто і помер, але іти в МОГИЛУ не ба 
навіть більш стійкий, ніж живий театр. Живий 


Жає, Він 
Неживому 7 смерть не страшна. Він прагне бути 


ття простори космосу, які можна побачити в 
- Космос, що намагаєть- 


ХХІ, РЕЖИСУРА ПІТЕРА БРУКА 


рехт, прагне «відчуження» (створення у теат- 


так само як Б : . - 
де глядача начебто оберігають від зайвих 


к, - 
Бру алі такої атмосфери 


оцій ) | я, що глядач зовсім не байдужий до того, що відбувається 
В ра дого зацікавлення особливого роду: він пильно стежить за 
МА і мислить разом З актором та режисером. 
ної п'єси Брехта. Він радо ставить своїх 
й асників 7 Жана Кокто, Жана Ануйя, Жана Поля Сартра, Теннессі 
рільямса, Артура Міллера, Томаса Еліота, Фрідріха Дюрренматта, 
Петера Вайса та інших. Однак серед них нема Брехта. Це не випадково. 
Брук вважає Брехта емоційним автором. Тільки проникнення Брех- 
та втлибини народної душі, на думку Брука, недостатнє. 
Брехт для Брука такий автор, що виражає об'єктивну правду 
зовнішнього світу. Друга ж сторона Шекспіра - правда людської душі - 
передається Брехтом більш слабо. (І) Тут Брук мусить шукати іншу 


точку опори. 
Ім'я, яке він назвав у цьому плані, викликало в Англії розгубле- 


ність - Антонен Арто. 

Сьогодні критики зараховують перші досягнення Брука в дослі- 
дженні «театру жорстокості» ще до 1946 року. Однак по справжньому 
Брук захопився ідеями Арто лише у шістдесяті роки ХХ століття, КОЛИ 
театр Арто став дуже популярним. Тоді, разом з режисером Чарльзом 
Маровіцем, він відкрив театральну майстерню для дослідів театру 
Арто. Через три місяці ця студія показала програму, яка складалася 
з п'єси Жана Жене «Ширми» (війна в Алжирі), трихвилинного етюду 
Арто «Струмінь крові», короткої п'єси Джона Ардена - «Життя корот" 
ке - мистецтво вічне». У січні 1964 року ця програма була показана в 
одному з лондонських театрів, але успіху не мала. Рецензенти писали, 
що Брук не відступиться від Арто. Він поставив на грунті цієї ж техніки 
ще один спектакль - «Марат-Сад» і досягнув дуже великого успіху. 

«Театр жорстокості» Арто часто поєднують з тією нестримною про- 
пагандою насильства 3 екранів і театральної сцени Заходу, яка помно- 
жує акти насильства У житті. Такий «театр жорстокості» - це сучас- 
ний різновид ненависний для Брука» як був би гидкий 1 для Арто. Адже 
книжка Арто «Театр і його двійник» виникла саме з протесту проти по- 


дібного театру: 
Через деякий час АЛЯ Брука став важлив 


Арто - пошуки інтуїтивного В акторові. 


им другий бік поглядів 


«анйбче 031 чем 


че 


М 


- зо 


й ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ 
Чойковськи 
Дмитро 


еТе 
йно Уруго 
Брук бачив необхідне доповнення до Брехта. б 
В цьому Бр ше як доповнення, але як контраст. У вистав, М реба 
виникла не ли кб т 
рою ацим принципом ЇХ і поєднав. 
Сад» Брук з ке «відчуження» оцінюють зазвичай як щось цілком п 
сь РН, | 
«Брехтів одіанському театрові, з його сильними, суб єктивно забар ; 
баранина 1965 році. - Я ніко ар. 
ними враженнями, - писав Брук у роц ЛИ не поділяв 
ле о театр, як саме життя, є безперервний конфі 
цієї думки. Я вважаю, щ . Я 
жень і тверджень, хибних поглядів та прозрінь, які ворогують одне з 
вра 
одним, але які розділити не можна». | Й 
Ні «епічний театр» Брехта, ні театр «паталогічної хвилини» Арто не 
можуть замінити Брукові шекспірівський театр. | 
Шекспірівське відчуття життя в його повноті й конкретності з 
гротескним перепадом трагічного і смішного виникає, на його думку, 
лише в театрі, який виходить за межі цих твердо окреслених сист 


ем. 
Сучасним синонімом термінові «шекспірівський театр» він підбирає 
слова: «тотальний театр». 


«Тотальний театр» - це театр, 
елементом сусіднім: серйозне - 


його 


у якому кожен елемент визначається 


комічним, піднесене - простонарод- 
ним, витончене - брутальним, інтелектуальне - плотським, абстрактне 
оживляється театральною образністю, жорстокість відтінено холодним 
плином думки...» 


| таніславськ 
дорогі. 


і обот 
різних есте РУКА, критики 


е Рора 
ЬОХ теа о етик. Дійсно, до 


хх 
МІ. РЕЖИСУРА ПІТЕРА БРУКА 


тичних систем, кожна з яких використовувалася для в 
иконанн 
Я певно- 


го творЧОГО завдання: 
ізні став 
Пізніше БРУК шукати систему єдину, але достатньо мі 
істку, здат- 


аптувати кожну із суперечливих систем минулого 
у нову сист 
ему, 


ну ад 
що піднімається над ними. 
динамічність» здатність до швидкої еволюції повинна б 
ути голов- 


астивістю цієї 
ною вла о цієї системи. Брук все своє життя знахо 
але ЗОВСІМ НЄ втікаючи від одної системи до другої диться в русі, 
й ї. 

рухома сама його система. Система Брука у своєму прак 
стосуванні має три компоненти: режисер, актор, гляда рактичному за- 

г , ч. 
чи не відсутнє тут щось важливе? - більш того - започа 
- тковуюче? 


Де автор? 
Справді, він тут не згадується. 
Театр Б Й 
. і я суто режисерський. Однак цей театр менш за все ігно- 
ру а ра. Навпаки, автор у цьому театрі всевладний, наче у ті часи 
л му самому треба було ставити свої п'єси і він ходив по кону, тут 
, 


же знімаючи мізансцени, диктуючи вірні інтонації, перевіряючи свій 


початковий задум: 
У постановках Брук 
тепер - режисер- 
Після взяття у с 
суперництва з автором ін 
нього. Можливо тому вистави Б 


одна на іншу, і при томУ їх можна 
«зноманітності та багатстві зіграних ролей. 
ейському театрі 


її, що розвивала 
ішній день свого 


а завжди присутній автор, тільки іменується він 
Брук не практикує 


вої руки керівництва виставою, 
ревтілюється в 


е ворогує з НИМ: Він сам пе 
рука завжди індивідуальні, не схожі 


упізнати, як легко упізнати індивіду- 


з часів романтизму: 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як 
РОФЕСІ 


Слова тільки допомагають п і 
п «р 
життя, думки, що викликала у автора цей Відгук Яка їх породу 
А вона невичерпна. сТЯ 
Художній образ тому і багатоз 


начний, ЩО він ві 
від різноманітності ЖИТТЯ, жит 


ТЯ, наповненого багат 
грандіозний образ має незвичайну багатозначність. 


.1 7 7ВАЗір 
торам не вдавалося вжитися в образ Отелло, Ру прожи би М 
кожен раз буде все ж таки інший Отелло, Гамлет, Лір. То | й Ним 
задумав Шекспір? ОГО З ну 
Нікого - і всіх! 

Шекспір створив літерату 
дину, найбільшої подібності 
Так само і з виставою! 

«Індивідуальний», схожий лише на 


кий спектакль, у якому надзвичайно 
режисера. 


рний (багатозначний) образ, а не жив 
якої треба домагатися. У кю. 


самого себе спектакль 


Цещеї та- 
ПОВНО втілилася індиві 


дуальність 


до актора ЗВину- 


нших режисерів, 
то режисерський театр зовсім не при: 
гнічує актора, він лише упорядковує його, підпорядковує певній системі, 


Книга П. Брука «Порожній простір» має чотири розділи: 
1. Неживий театр 


"ДА Священний театр 
3. Грубий театр 
4. Театр, як такий. 


вачували і Станіславського, і Мейєрхольда і багатьох і 
Але, якщо бути справедливим, 


У першому розділі відразу зазначено автором: «Який завгодно нічим 
незаповнений простір можна назвати порожньою сценою. Людина 


стерігає її, і цього вже достатньо, 


рвона завіса, 
еплітається уна 
Х Випадках нази 


софіти, білий вірш, сміх, 
шій свідомості і створює 
ваємо тим самим словом. 


РОзмитий образ 
Ми говоримо, 


антрактами |і 


ІЛЬцЯми, р 
нічого більше. 


" переміною декорацій, 
музикою, начебто слово і інв; 


«театр, Визначає тільки це І 


нею А и 
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різати на шматки це слово чотирма способами 

робло отири Рі зні його значення, тому я буду говорити про Нежи- 
двивій ти вященни я театр, про Грубий театр 1 про Театр, як такий. 

, ивий театр. начебто і не варто говорити, тому що це цілком 

Про зай поганий театр: Він поганий тому, що це найбільш розпо- 

ноя д театру до ТОГО ж цей театр тісно пов'язаний з комер- 

який викликає багато нарікань, нам може здатися, що 


им театром" й 
би знову витрачати час, щоб перераховувати його недоліки. 


Однак все значення цієї проблеми стає зрозумілим лише тоді, коли 
я переконаємося; що процес умирання Неживого театру оманливий, і 
охоплює найрізноманітніші сфери театрального життя. 

Теперішній театр не тільки нездатний облагороджувати глядача чи 
навчати, він ледве може навіть розважати иого. 

Театр часто називають будинком розпусти через продажність його 
мистецтва, однак зараз ці слова справедливі в іншому розумінні: у домі 
розпусти також беруть гроші за невелике блаженство. 

Стосовно Шекспіра нам дають пораду: «грати так, як написано!» 

А що написано? 

Текст приховує у собі певний шифр. Слова, написані Шекспіром, - це 
письмові знаки тих слів, які він хотів почути як звуки людського голосу 
певної висоти, з певними паузами, у певному ритмі, у супроводі жестів, 
які також несуть відповідне смислове навантаження. 

Слово не починається як слово, - це кінцевий результат імпульсу, 
який виникає з нашого ставлення до життя... Цей процес відбувається 
спочатку у душі драматурга, а потім повторюється в душі актора. 

Можливо, що у їхній свідомості живуть лише слова, однак і для ав- 
тора, і потім і для актора слово - Це лише невелика видима частина 
величезної невидимої цілості. 

Деякі драматурги намагаються поповни 
різних пояснень, але диво - найбільш талановиті драматурги цим не 


користуються (Шекспір). Вони розуміють, що єдина можливість відшу" 
кати шлях до того, як треба сказати слово - це відтворення початкового 


процесу народження цього слова. 
В живому театрі ми кожен день починаємо 3 перевірки зробленого 
напередодні, тому що ніхто не може бути певним, що він досяг справж- 
нього розуміння п'єси. 
В Неживому театР! 

як треба грати ту чи їн 


ційн 
нема потре 


ти зміст за рахунок ремарок, 


хтось КОЛИСЬ зробив та встановив раз і назавжди 


шу класичну п'єсу. 


що чн 035 


1 я» 


блеми стилю. 


Кожен твір мистецтва 


має свій СТИЛЬ, 
епоха також має свій СТИ 


Ь. 


Ро, 
Існує, ь 
Режисер-мислитель Брук Говорить даді Ж 
Пекінської опери, яка докорінно ЗМінила свій Стиль Нни; і. 
-- Театр розмовляє З глядачем мовою людської іній че - 
Сьогодні жодна постановка не може зберегтися | К 
5 років. Серйозна опера - доказ Неживого театру. Не б Рі лу 
хегливо приспішує свій похорон. 


Мапс. 
ьми завидющими, але я жо дного М 
Х . ; й 
зустрічав актора, який не хотів би працювати. Це прагненн Уке 
ти - джерело їхньої сили, це прагнення і 


знаходити спільну мову. 


У театрі без певного спрямування та ясної 
сліпий засіб, а не інструмен 


т. Актори не мають с 
єї роботи. 


ж методу та власної шкоди. " 
Еластичні Мускули - це ще не все, що потрібно для того. щоб займа" 
ТИСЯ мистецтвом. 
Але сценічне мист 
і тому актор без пост 
півдорозі... 


ецтво найбільш Вимогливе з усіх видів мистецтва 
ійної роботи на 


творення театру 
звичайно складна, т 


ОМУ що з усіх способів ВИСЛОВУ сценіч 


- справа над- 
не мистецтво, 
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абільш безкомпромісне або ж повинно бути таким, якщо 
мабуть" на истовується За призначенням: театр безпощадний, на сцені 
оно и омилятИСЯ» не можна губити художній смак жодної хвилини. 
же ить читача, ЯКЩО той пропустить декілька сторінок або 


ів; аудиторія; яка хоч на хвилину втратила зацікавлення до 
Ї 
а г раніше захОПЛЮВаЛО може бути втраченою назавжди. 


вміння використати дві години глядацького часу -- дуже точне мис- 


тецтво: 
Не дивлячись на Цю сувору вимогу, ми маємо в наших театрах слу- 


жителів 7 цілком звичайних пересічних людей. 

Безграмотність - це вада, це трагедія світового театру всіх напрямів 
і течій. 

Постановники та художники не володіють технікою своєї справи, а 
актори не вміють говорити і ходити по сцені, сидіти і навіть слухати; 
зверніть увагу, як мало потрібно акторові, не враховуючи щасливого 
випадку, щоб отримати роботу у більшості театрів світу. Як мало з тим 
мінімальним рівнем майстерності, яким повинен володіти, наприклад, 
піаніст... 

Критичні зауваження, якими обмінюються в театрі, зазвичай украй 
жорстокі, але дуже точні. 

| Ми не знаємо, як працювали Есхіл або Шекспір. Але ми знаємо, що 
|і язок між автором, що сидить вдома, висловлює свої думки на папері 
і світом театру стає все більше і більше примарним, все більше і більше 
формальним. 

Нові п'єси, перш за все, копіюють життя, ми перш за все зауважує- 
мо їхню наслідувальність, а потім вже те, що вони намагаються відтво- 
рити... 

П'єси радують нас хіба що літературними досягненнями: коли кри- 
тикується соціальне зло, п'єса рідко зачіпає суть соціальних проблем; 
коли п'єса побудована з розрахунком на сміх, зазвичай використову- 
ються заяложені, старі прийоми. 

Драматург тепер дивовижно несміливи 


між тим, що він бачить і що він сприймає. 

Виходить, що один драматург досліджує глибини своєї душі, а ін- 
ший, для якого ця область закрита; проявляє інтерес лише до зовнішніх 
сторін життя. І кожен з них вважає, що його світ - це іє цілісний світ. 
Коли б не Шекспір, МИ мали б підставу вважати, що об'єднати ці два на- 


чно неможливо. 


й.. Він не уловлює зв'язку 


чала практи 


; - ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРО 
ковський ФЕСІ 
диитро ЧОЙ Остине 


НУТрРА 


Телебачення привчило глядачів усіх класів усього світу на 
ати побачене, 7 ЯК тільки ситуація виникає на о РИ 
ково середній дорослий глядач З цього приводу має змог і "м 
но зробити висновок про окремі сцени і характери. Не а, 
дискредитація тих сторінок драматургії, які не мають бічна | З 
відношення дО театру-- керуювися, тим, що сцена це просто сени Бога 
придатне місця для розігрування інсценізації поем, лекцій або а 
дань, МИ повинні визнати, ЩО життєздатність слова, промов В 


ле 
сцені, визначається лише одним: породжує воно відгук на манія с і 
за даних обставинах чи Н/. бої і 

Іншими словами, ХОЧ драматург і вніс у роботу своє, особисте, за 
барвлене ознаками оточуючого жоотя» 7 ПОРОРЕН СЦЕНА о здо 
вежа зі слонової КОСТІ - Її вибір предмету, її сприйняття цінностей цікі- 
ве лише в тій мірі, у якій ВОНИ виражені мовою театру. 

Незалежно від ідеї драматурга, вплив п'єсИ на глядача в кінцево. 
му підсумкові визначається лише її драматургічними особливостями, 
Сучасний автор, який розцінює традиційні форми чимось на зразок 
автофургона для доставки своїх ідей, неминуче потрапляє в невигід- 
не становище. Такий підхід був виправданий до того часу, доки глядачі 
сприймали традиційні форми як щось живе. 

Через те, що в наш час жодна з тих форм не зберегла свого значення, 
навіть той драматург, якого не цікавить театр як такий, а лише те, що 
він хоче сказати, змушений починати з азів, змушений замислитися над 
природою сценічної виразності. 

Коли яр як режисер відважно заявляє, що він слуга автора і праг- 
я зн п зн б за себе, я відразу ставлюся до нього з недо- 

я цього надзвичайно важко. Якщо ви обмеж- 


уєтесь тим, яку можливі 
вість говорити надає вам п" 
п'єса, може ст 
вона ке витисне з себе ні звука. Ши 


Режисер займає в теат 


ко оцінюв 


; і 
ний, щоб бути богом, ал б; дивне становище: він зовсім незацікавле- 
"зле обставини примушують його бути богом. Він 


хотів би мати 
право помилят 
ИСЯ і 
зробити з нього верховного , але актори інстинктивно прагнуть 


- (о ю - м 
вний Суддя. УАДЮ, тому що їм дійсно потрібний верхо- 
В якомусь 


В розумінні режисер 
Ін їде вночі незнай 
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я і його товаришів по роботі - художника та композитора, якщо 
чне починають кожну постановку з чистої сторінки, з порожньої 
ие і закономірного питання: кому взагалі потрібні костюми, музика, 
що ВОНИ хочуть усім цим сказати глядачам. | 

феномен Неживого театру нагадує до смерті нудну людину. 

У нудної ЛЮДИНИ є голова, серце, руки і ноги, зазвичай, у нього є 
сім'я, друзі» У них Є навіть прихильники. І все ж таки ми стогнемо, коли 
зустрічаємось з ними 1 виражаємо цим стогоном те, що цій людині дано 
хише можливість скористуватися минулим людських можливостей. 

Коли ми говоримо Неживий театр, ми зовсім не маємо на увазі те- 
атр, який припинив своє існування, ми маємо на увазі театр гніту ще 
активний і в силу своєї активності здатний стати іншим. 


Щоб зробити перший крок на цьому шляху, необхідно поглянути у 
вічі простому і неприємному фактові. 

Слово «театр» втратило свій початковий смисл. Те, що ми тепер на- 
зиваємо цим словом у більшості прикладів є пародією на театр. 

Навіщо взагалі потрібен театр? Для чого? Може це - пережиток ми- 
нулого або чудасія, що вийшла з моди, але збереглася, як зберігаються 
старі пам'ятки або своєрідні звичаї? Навіщо ми аплодуємо і чому ми 
аплодуємо? Чи відіграє театр якусь серйозну роль у нашому житті? Яке 
призначення театру? Чому він служить? Що нового може сказати? 

Які характерні властивості сценічного мистецтва? 


Священний театр 


Другий розділ своєї книги П. Брук починає так: «Я називаю цей те- 
атр Священним, щоб бути стислим, його варто було б назвати театр, де 
невидиме стає видимим: уявлення про те, що сцена - це місце, де можна 
побачити невидиме, міцно вгніздилося у нашій свідомості. | 

Ми всі розуміємо, що п'яти органів чуття замало, щоб відчути всю 
повноту життя та одне з найбільш переконливих пояснень існування 
різноманітних мистецтв, яке полягає в тому, що вони виявляють такі 
структури, які ми здатні усвідомити лише на грунті ритму та форми. 

Аналогічні структури повідомляють про себе через поведінку 
окремих людей, маси громадян, народів... Не звертаючи Вінн бе 
примітивність засобів, за допомогою яких створюється музика, 


і 
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оч вський ФЕСІ 
Дмитро ЧОЙКО "ЧО 


оляє нам осягнути дещо абстраговане -. М 


- ирозу.. 
ування перетворює звичайних людей роз 


конкретність дозв 
Ї їхні 


що мистецтво опан 


зроблені заіненой ю бливість ди 
ти осо иген 
Ми можемо обожнюва диригента, знаючи при том 


що не він створює музику, а музика створює його: якщо Він вн 
вільний, якщо душа Його відкрита і настроєна на ВІДПОВІдну ХВИАю 
невидиме опановує ним і через нього стає доступним усім нам, б 
та ідея, та мрія, яка підноситься над знеможеними ідеалами Неживого 
театру. ; , | 

Ось те, що мають на увазі, про що пам'ятають ті, що зовсім Щиро і 
свідомо вживають гучні, туманні слова: благородство, краса, поетич. 
ність, - слова, справжній сенс яких мені завжди хочеться уточнити. 

Театр - це останній форум, на якому паеамем коре залишається 
відкритим питанням, на світі знайдеться немало глядачів, які з Повним 
переконанням скажуть, що бачили в театрі образ НЕВИДИМОГО 1 ЖИЛИ В 
залі для глядачів більш повним життям, ніж у рвичарному житті. Окремі 
вистави нагадують їм, що, крім повсякденного дріб'язкового життя, іс- 
нує ще і інше життя. Саме це вони прагнуть сказати, коли виражають 
невдоволення сучасним театром за те, що він виливає на глядачів це- 
брики помиїв і відра крові. А це буває тому, що глядачі ще пам'ятають, 
що під час війни - романтичний театр - театр барв та звуків, музики і 
танців - був для них тим самим, що ковток води для того, хто вмирає 


. 


Грубо 


Утрішньо 


від спраги. 

Театр кінця сорокових років - одна з найбільш яскравих сторінок 
сценічного мистецтва: це театр Жуве, Берара, Жана-Луї Барро, балетів 
Краве, постановок «Дон Жуана», «Амфітріона», «Кармен» і відновле- 
ного Джоном Гілгудом спектаклю «Як важливо бути серйозним»; «Пер 
Гюнт» у театрі «Ол Вік»; театр «Едіта», «Ричарда Ш» з Лоуренсом Одів'є 
у головних ролях; вистав «Леді спалювати не допустимо», «Венера під 
наглядом»; театр кінця сорокових років - це театр барв і напруженої дії, 
вишуканості форми, гри тіней, ексцентричних трюків, каскаду реплік, 
стрибків думки, хитрих пристосувань, безпечності, містифікацій і не- 


сподів 5 
| а анок, це театр розгромленої Європи, яка прагнула лише одного: 
Ановити згадки про втрачені радощі 


, Тому до того часу, доки 


люди 
ди не втратили бажання ходити до театру 


ХХМІ, РЕЖИСУРА ПІТЕРА БРУКА 


ій контакТ з невидимим, ми зобов'язані знову і знову шукати з 
рей" опомогоЮ ЯКИХ цей контакт можна осягнути. асо- 


а 
ж іноді звинувачують у тому, що я хочу знищити усну мову, і в 
цьому безпідставному звинувачені є крихта правди. В результаті ї 
мериканських ідіом, наша постійна мінлива мова дуже з 
гатилася: Однак, незалежно від цього, слово зараз у пенні ко 
тецтві ТОГО значення, яке мало колись, не має. Можливо, це пов'язано 
з тим, ЩО МИ живемо у столітті образів? Можливо, ми маємо пере 
період наснаження мови образами і тоді вона стане такою безанию 
аніше? Це цілком правдоподібно, тому що сучасні п м б 
буть, не мають змоги виразити словами пафос зіткнення ідей та кра М є 
так само переконливо, як автори Єлизаветинської епохи і 
Брехт; найбільш впливовий з сучасних драматургів, на М 
бокі та яскраві п'єси, однак їхній впли й 
з образністю його власних ваза нанн зро 
и вам ам що зміг підняти голос у пустелі. Антонен 
рто, ідними комбінаціями французького довоєнно- 
го театру, написав декілька блискучих трактатів і розповів про інший 
театр, створений його уявою та інтуїцією - про Священний театр, осяй- 
не ядро якого встановлює зв'язок зі світом, використовуючи найбільш 
придатні для цього форми. 

Чарльз Маровіц і я разом з групою акторів організували Театр 
жорстокості; ми хотіли розібратися у всіх цих питаннях і зробити спробу 
зрозуміти, які творчі можливості відкриває такого роду Священний 
театр. 

«..» Багато хто був далекий від того, що пропонував Арто, але ми 
експериментували. Однак нічого путнього з цього не виходило. І от не- 
видиме було показано так, як це повинно було бути. Важко сказати, в 
чому полягає роль глядача, він присутній на виставі і начебто непри- 

сутній, він ігнорується. 
Актор нічого не робить спеціально для глядача - і все, що він робить, 
він робить це для глядача!.. Актори багато проводили різних проб - МИ 


і тати ритуал, щоб за 
хотіли, наприклад, з'ясувати, чи не можна викорис а р уал, 
ції, ніж при логічному розгор- 


никнення З 


одиницю часу передавати більше інформації: чад 
танні сюжету. Кожен такий досвід - ВАЗЛИЙ чи невдалий - За у 
чи здатний актор зробити невидиме 


вався з єдиною метою: з'ясувати, 


видимим, чи ні. 
Ми прагнули» ЩО 


бе не лише імпровізатором, не 


б актор відчував се 


ьо 


ото 681 


2 ой 
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ч «Га 


душевних поривань, а й митцем, який ай 

та відбирає виражальні засоби так, щоб Кожн З 
ий 

мось на зразок предмету конкретного, рана Й жест 

Можи 

4 


лише рабом своїх 
спрямовано шукає 


або вигук ставав ЧИ 
дослідити перетворити. - 
иційною мовою | 

Ми експериментували 3 традиц масок і триму, ал щ 


мовилися від ЦЬОГО та ще від іншого, тому що переконалися - це на; 
З 


влаштовує. Ми експериментували з тишею. 
Запрошували ми ! глядачів і вивчали, як довго актор мовчки витру. 


мує їхню увагу. Ми експериментували з ритуалом, вважаючи, що риту. 
ал - це набір моделей, ЩО повторюються. 
Ми знали, що коло зовнішніх форм - це кора, під якою кипить | кле. 


котить розплавлена лава: можна заглянути в кратер і побачити її, але як 


використати її кипіння не знали. 
«.» В натуралістичних п'єсах драматург вибудовує діалог так, щоб 
родної мови і при тому розповісти все, що йому 


потрібно. Драматург; який пише для театру абсурду, користується мо- 
вою алогізмів, вводить у діалог персонажів елементи комічного, спону- 
кає їх припускатися фантастичних вчинків і тим самим створює новий 
драматичний словник. 

«..» Театр абсурду зображує неймовірне не задля самого неймовір- 
кого. Він використовує неймовірне для того, щоб дізнатися щось нове, 
тому що в нових звичайних діалогах нема ні крихти правди; а прихиль- 
кий абсурду здається, що правда захована там, де й натяку на звичай- 
ність нема. 

ов театр абсурду, хоч і має декілька цікавих п'єс, зайшов у тупик, як 
Кол орі о вра Він вичерпав свої можливості 

Шенемоно б ли наскільки обмежені його МОЖЛИВОСТІ. 
логічної п'єси; він нні кі й ее брані і обмеженість психо- 
нув, щоб театр авоюці є тон ув місцем священної дії Він праг- 
ства, здатних викликати такі значні яр сцнння оораєа дія я 
рясіння людської свідомості, що 


повернення до те 
ат 
На стру анекдоту та базікання с 
магання «лікуват тало б неможливим. 


питання: а чи 
- нест ЛЯ РР 
Арто з "БУТЬ тлядачі від цього ще бі 
апевняв, що ще більш пасивними? 


створити ілюзію при 
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аскільки універсальний його метод і, по друге, - яка ціна жи 
віду, пропонованого його театром? Що це все може нам дат і 
ринести контакт з подавленими інстинктами? Це що - с | 

| - свя- 


о чи Арто в пориві пристрасті тягне нас назад у підзем 


перше 7 У 
тєвОГгО дос 
Що може П 
истецтв 
ний світ» де не буває світла? 

Арто не зумів створити театр, про який мріяв. 

В шуканні «спостереження невидимого» П. Брук аналізує багато теа- 
тральних застосувань з. хепенінг і релігійні сакральні системи, розгля- 
дає віні оперне дійство, 1 нічні розваги, вважаючи, що ці останні явища 
всього лише форми умисного об'єднання людей, які прагнуть за допо- 
могою невидимого зігріти та оживити своє повсякденне життя. 

Театральні діячі, кожен по своєму намагається задовольнити це 
прагнення різних глядачів. П. Брук виділяє тут лише три приклади. 

Найпершим прикладом тут пропонується балетмейстер Мерс 
Каннінгем. Він організував балетну трупу, у якій щоденні вправи стали 
безперервною підготовкою до того, щоб потрясти 20--30 глядачів видо- 
вищем небуденної акторської свободи. Його танцюристи осягнули таку 
досконалу техніку виконання, що зливаються з різними можливостями, 
які дає їм музика. Вони ніде не відчувають скутості непідготованої до 
мистецтва людини. У танці Мерс Каннінгем наближається до священ- 


щенне м 


ного мистецтва. 
Другим придатним прикладом священного мистецтва П. Брук вва- 


жає творчість драматурга Семюеля Беккета. Він вважає його найбільш 
самобутнім драматургом нашого часу. (При цьому, видно, не варто за- 
бувати, що книжка «Порожній простір» вийшла у 1968 році і що вже 
тоді Брук вважав, що «театр абсурду зайшов у тупик».) Брук відмічає 
символічність п'єс Беккета. Він пише: «Кажучи «символічний», ми час- 
то уявляємо собі щось нудне і незрозуміле; справжній символ завжди 
точний, він являє собою єдину можливу форму вираження певних іс- 
тин. Персонажі Беккета - чисті плоди його вимислу, це свіжі і яскраві 
образи, які фігурують для нас наче предмети бутафорії... І хоч ми явно 
відчуваємо, що кожен з Цих персонажів зв'язаний з нами якимись не- 

видимими нитками, МИ ніколи нічого не зрозуміємо, коли будемо че- 

кати, що хтось пояснить нам, що вони собою являють: Однак, якщо ми 

сприймемо цей зв'язок, ЯК щось таке, що ДІЙСНО існує, значення сим- 

волів само відкриється нам. Беккет виглядає викінченим песимістом, 
Його безжалісні «НІ!» виконані з туги за «Так», його 

однак це не так: 7" 

є отримати нормальне зображення». 


відчай - це негатив, який ДОзВОЛЯ 


Дмитро Чайковський 


ЧПЯХИ РОЗВИТКУ КИ ри 


ПРОФЕСІ 
с.» На жаль, туга за оптимізмом, в ластива С и - 
якраз і заважає їм відшукати надію. "Гатьо пись 
Не знайшовши переконливого а Гументу и, 
ципу Священного театру, Брук звертається Утворени М, 
містика - польського режисера - Єжи Гротовсько ків мрія и. 
Гротовський працює задля Священної мету. Го. Він ака 
На сторінці 107 він пише так: «Іротовський М ає, що 
цінність не сам по собі і так само, як Музика та ча ки й 
ствах дервішів. Театральна вистав 
шлях до спасіння. 


7 це спо іб і Чь в 
СІ і засіб сам 
Палітра актора - сам акт 


о 
писСЦя, 


ніж у музиканта; Щоб її 
цілісності. Руки, очі, в 


інструментом його до 


За теорією Гротовськог 


Том та 
о, актор повинен 
:спо 


дозволити о 
чатку все в ньом 


РО 


УХМІ, РЕЖИСУРА ПІТЕРА СРУКА 


и. Але ми знову відчули, 


: ми ЩЄ показуємо на сцені сурогат 
бхідний. 


тр нам нео 


й театР , - 

и ор ри уацію рятував народний театр. Форми його протягом 
80 інялисЯ! але їх НЕЗМІННО об єднувала грубість. Сіль, піт, шум, 
гом т? тр не 8 театрі, теЗТР У візках, вагонах, на помостах; публіка 
зпах в є, сидить 32 столиками, включається В дію, подає рацію 
яка й п задвірк ах, в мансарддХ» в сараях; підмостки, зроблені на один 
театР орване П остирадло, простягнута через весь зал, пошарпана 
вечір! за ЯКОЮ наспіх переодягаються» 7 все це об'єднане загальним 


борови поняттям Тест, 
п отягомМ півстоліття 
креїа який показав кілька В 
икмето брехтівського театру слугує 

чну до СТІНИ дроті. Грубий театр близький до народу. Він може 

а може бути (як сьогодні в грецьких селах) 

ди відрізняє відсутність Того, ЩО прийнято 
ідля. Створити що-небудь 
зброєю стає все, ЩО тра- 
ивості бути розбірли- 
щого суспільства, ВСе 
ють у відро, 39" 
щоб показати обличчя, що 


сенал Грубого театру безмежно широкий: реплі- 
«сні, використання 


гіпербола, приро" 


Європа перебувала під ВПЛИВОМ Гордона 
истав в Хемпстеді В приміщенні церкви. 
біла напівзавіса на протягнуто- 


Його завж 
Ля СТИЛЮ необхідне дозв 


и стилем. ЛА 
- це вже революція - 
го театру немає мОЖЛ 


призначеному для ви 
бому театрі б' 


місцева тематика, 
випадковостей» танці, темп, ШУМ" ГР 

блені НОСИ, накладні животи. 
Народний театр; вільний від ЄДНОС 
«зованою мовою: У 


вишуканою; дуже стил 
Й і ідповідності між вимовою і костю 
ю. Глядачі стежатьза сюжетними 


зрюючи, мусь місці виявилися свідками 
і слін писав; 


174783 зал, 
а на контрастах, 


насправді говорить дуже 


ліки не виникає 
мом, 


ті стилю, 
простої пуб 


порушення С 
Сан-Квентіна В 
очікуванні Годо»; 
звичайних любителів театр 

Бруд г Ще звичайно» ГО 
ой 945 (ТИ 


умілим. 
роти грубому: бру- 


о Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІЇ Частино 
Дмитр 


Чге 


ість і вульгарність - прир Одні, рання пада За Чаявнос. 
тальність і ву. вистава несе соціально-визвольну функцію, оскільки. 
ті всього нар народний театр - це театр ентизвтор итарний, ант " 
своєю природо помпезний, антипретензійний. Це театр Шуму, а теати 
традиційий, анти плесків. Згадайте дві жахливі маски, які Поглядают. 
шуму - це винні присвячених театрові. Вважалося, що в Древній 
на нас ІЗ звана и собою два рівні жанри - трагедію і комедію, 
Греції вони іронія розгаядають як рівну партнері, зіуано ох Щі 
Принаймні 1 


ний» театр завжди вважався по-справжньому значним, а 
ч 
«драмати 


серйозним. І все-таки кожен, хто намагався оживити 
м ре Ш Ж 
Грубий - мен 


ародного джерела. Мейєрхольд мав високі за. 
театр, повертався до нар ести на сцену саме життя. Його шанованим 
вдання - він намагався вин й, він прочитав Чехова, а у творчості своїй 
учителем був Сленіеланевки й к-холу. Брехт корінням сягає в кабаре, 
він звернувся до цирку І рн Кокто, Арто, Вахтангов, всі ці такі 
Джоан Літлвуд мріє про ярмар ий повертаються до народу. Так що 
далекі один від одного ааинуріванію всіх цих інгредієнтів. 
Тотальний театр - це просто поєд зароджується в театральних 

У всі часи ввелериментальний донна пору пороки 
приміщеннях, а повертається в крані й і радість. Це те, що Тайрон 
такий театр? Найперше, щоб викликати 6 кий театр, котрий дій- 

кароланнамнноіі зх й ота на жання Якщо Священний 
сно приносить задоволення, має п б гри 
ну задо світ, в якому молитва звучить зіоржннно задній 
в Трубому театрі все навпаки. Лайка там доречна, а кребара 
комічно. Священний театр має справу з невидимим, ав цьому |. 
мому вміщені всі приховані імпульси людини. Г рубий театр миєкира Я 
вчинками людей і через те, що він приземлений і прямолінійний, і чер 
те, що він визнає і сміх, і злобу, - грубий і доступний театр НЮРОТЙКИ крах 
щий, ніж нещиро священний, Ефект відчуження і ефект хепенінгу поді- 
бні між собою, і протилежні. Потрясіння, викликане хепенінгом, рен 
раховане на те, щоб розтрощити всі бар'єри, витворені розумом, тоді 
як потрясіння, викликане засудженням, закликає розум включитися в 
роботу. 

Наша основна мова - обмін враженнями за допомогою образів. 
Коли одна людина створює образ, в той же час інша зустрічає цей образ 
Із довірою. Асоціація, підхоплена іншою ЛЮДИНОЮ, -- це вже мова, але, 
Якщо асоціація нічого не викликає в іншій людині, якщо ілюзія не ви- 
являється розділеною, тоді взаємозв'язку не відбудеться. 


р 
ХМІ. РЕЖИСУРА ПІТЕРА БРука 


одного РАЗУ аб горищі в Гамбурзі, я бачив постанов 
«цей вечір ЛИШИВСЯ ОДНИМ із найсильніших ку «Злочину і 
теат 
мого ЖИТТЯ: В силу необхідності самі собою ві ральних вра- 
і - Пп 
з і ти іа 
був зосереджений на самому оповідачеві, який, огля , Художній сенс 
7 
очав говорити- нувши аудиторію, 
кінематографі Годар м 
- ві ін 6 рази внанними звис о 
скільки Від уває реальність знятої сцени. По рононечтано 
Б . . Ко М . 
графістів трудилися над створенням законів безпере ління кінемато- 
. 12911 ЧІ ; 
закономірності, щоб не порушувалася реальність б ості і канонів 
Годар показав, що ця реальність не що інше, як ще о зперервної дії, а 
Н 7 Н . 
торична умовність. Знявши сцену і тут же іно, а фальшива і ри- 
видну достовірні ВШи в її 
й фай й | сть, Годар вривався у простір мертвої ілю сураінкно 
тил | зії 
р ежних вражень. Він перебував пі дин 
Брехта. ував під сильним впливом 
У нас є тільк ; 
и0о 
Маказианьна, ниаоной вихід - заново переглянути декларації Арто 
реальних умов, в я авського, Гротовського і Брехта, виходячи з ій 
відносно людей з кри знаходимося на даний час. Які наші завдання 
, ми зустрічаємося 7 
2 і щодня? Чи х дв 
клани від чого? І яким чином? рою 
..Відсутніст ій 
зби декорацій в Єдизаветинському театрі було одним з 
тру: відкрита с досягнень. ..Облаштованість Єдлизаветинського теа- 
| ена й 
біо зорі , великий балкон, невеличка галерея г все Це було 
зн уявлень про всесвіт автора і глядачів шістнадцятого 
анной , Боги, правителі і народ - три рівні, відокремлені один від од- 
- і все ж таки взаємопов'язані. Така сцена спрацьовувала, як ЧУдова 
ілософська машина. Головним, на мій погляд, залишається те, що Та" 
кий театр не тільки дає можливість драматургові мандрувати світом, а 
й дозволяє вільно переходити зі світу конкретних дій у світ внутрішніх 


відчуттів. Саме в цьому і криється найважливіше для нас: 
У порівнянні з динамічністю кінематографа театр здався неповорот- 


і і ав- 
ким і громіздким. Однак, чим більше розкривається перед нами спра 
що сцена володіє рухливіс" 


іно, такі телебачення. 
их представлена од- 
и себе з нею; і від- 


Пп 


тю і діапазоном, 


Сула шекспірівськ цс 
їх аспектах: ми можемО ! ідентифікуват | 
ана РИ ї, Так Шекспіру вдалося те; В чому не досяг успіху 
які можуть бути сприйняті 


тися від Не"- 
сторонюват" після нього» 7 створити П ЄСИ, 


ніхто ні А0! ні 


ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 


ковський 
Частино 


дмитро Чой 
свідомості: Технічно йому допомогла в цьом о 
а груба фактура у зрад аванси взаємовиключних - Ь йог 
назвати відсутністю стилю. Вольтер, і бі. на Ми 
ей стиль, виЗНаЧИВ його як «варварський». УЧИ В ста 
ся про сучасний театр, хоч би яку форму він 
з кількома діючими особами, хепенінг або г 
мінливим місцем дії, проблема з . б 3 
ється незмінною 7 як знайти в сьогоднішньому театрі щось рівне кра 
лою Єлизаветинському: маючи на увазі його масштаб і виразність, яко 


: У У ? 

форми міг би набути цей чудовий театрі 
піщинці уміщений Всесвіт, Свій 

Й 17 


уміти ц 
Коли йдеть 


СЯ 7 
йняв, нехай то п'єса ом: 
довгим переліком персонажів ! 


не при. 


сучасної 
Гротовський як монах, ДЛЯ ЯКОГО В 
театр він називає театром убогості. Єдизаветинський театр, який уві 
стосуватися життя, включаючи бруді рожих 


брав у себе все, що може | 
Обидва ці театри не так 


- це грубий театр пишноти і розкоші. 


як це може видатися. 
що таке катарсис, то тільки тому, що тепер 


ю паровою лазнею. Якщо ми не в змозі 
що її тепер підміняють зображен- 
але плутаємо її з фокусами, так 
бов з сексом, красиве з естетич- 
бо тільки тоді розсунуть- 


злиднів, 
далекі один від одного, 


Якщо ми не розуміємо, 
його ототожнюють 3 емоційно 
зрозуміти трагедію, то тільки тому, 
ням на сцені короля. Ми хочемо магії, 
само як ми вже безнадійно змішали лю 
ним. Ми повинні відкривати нові можливості, 
ся горизонти реалізму. 

Ж рен но і 
ряди чачіо. овевіч розчистити. Процес цей тільки почався іна- 
потужну протидію й земній - розкраданні адм - злочин, воно викликає 

ще більшу плутанину. Якщо навіть 


ми зруйнуємо пс 
евдос й 
оману, досвятий театр, ми не повинні при цьому впадати в 


три революці ів і 
о праоз ціонерів і пропагандистів, це 
дей, п і 

дений етап , про владу, про гроші, про 
У зум 

умовлена часом, тоді слід ви- 
а і рі 
М святість далі від ньо- 

С . 
я, як магія: таким він 


рампи. Сь 
- - БОГОдні все змі 
змінило , коли 
ся. Публіці не пер заці засвітилися вогні 
е потрі 
ібе : 
зей ЖИ н театр, і вона 


го 


Хм, РЕЖИСУРА ЛІТЕРА брука 


недовірою ставиться до тих, хто в ньому творить, Так що нам важко 
? озраховувати на побожну зосередженість глядацької зали Наше за 

дання оволодіти її увагою і викликати до себе довіру. 
; 


Театр як такий (Безпосередній театр) 

Немає сумніву, що театр займає в житті особливе, 
дежне місце. Він як збільшувальне скло і одночасно 
лінза. Це маленький світ. Але він легко може перетв 
кого у нікчемний. Він не схожий на навколишнє жит 
ється колишнім: СКЛад виконавців той же, 
життя, він звужує його у багатьох планах. 
бою в житті якусь одну мету, в театрі, про 
першої репетиції вона завжди в полі зору, 
У досягненні її беруть участь усі. 

У нашому суспільстві загалом роль мистецтва до кінця не визначена. 
Люди в більшості своїй можуть чудово існувати без всякого мистецтва, 
і навіть, якщо жалкують про його відсутність, це, в усякому разі, не від- 
бивається на їх діяльності. В театрі все інакше, У будь-якому випадку 
кожне практичне питання - це одночасно питання і художнє. 

Сцена - відображення життя, але це життя не можна наново пере- 
жити без певної системи правил, заснованих на дотриманні певних 
оціночних суджень. Саме ставлення цензури до театру красномовно го- 
ворить про його приховану силу. За більшості режимів, навіть коли дру- 
коване слово вільне, образотворче мистецтво вільне, остання вільною 
стає сцена. Інстинктивно уряди знають, що жива подія може викликати 
небезпечний спалах... | 

Якщо ця остання глава, яка неминуче є в певному сенсі висновком, 
виллється в розповідь про форму театру, який я наче рекомендую, то це 
тільки через те, що я можу говорити лише про театр, який я знаю. Мені 
мимоволі доведеться звузити поле зору і говорити про театр, як розу- 
мію його я, автобіографічно. Я спробую наводити приклади і робити 
висновки, виходячи з моєї власної практики, - це те, з чого СКЛАДаЄТЬ- 

і ілі ється моя точка зору. Читач повинен пам ятати, 
арьнй Бити .. нори паспорта, національності, місця і року наро- 
унів особливостей, кольору очей, почерку. До того ж все 


ки. : годнішнього дня. 
ільне від сьо і і - 
- рови хтось збирається використовувати її як поніониз ячиоВИ 
кщо Ж 


- не 
алегідь попередити, в ній немає універсальних формул, вона 
нен зазд 


йому одному на- 
як зменшувальна 
оритися з малень- 
тя... Театр залиша- 
що був завжди. Театр звужує 

Важко поставити перед со- 
те, мета зрозуміла і єдина, 3 
і притому не надто віддалена. 


| «уляхИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ ЯК ПРОФЕСІ 
зкоВСЬКИЙ Син 
дмитро ій "З, 
я описати вправу або прийом, але ко 
тоду. моїми описами, буде розчарований чи 


пропонує У й ти Його за ; 
пробує відте ершому плані взаємини; актор - (річ) - аудитогу 


уставі Н 1. режисер. На найбільш ранній стаді. (Па 
та 
2 - (річ) - Р АЇЇ: режи 


м. Це дає певні переваги, але я 
упає одночасно і як художник Осо 
чен с на Й 
п'єси і її втілення у формі і ко лорі ог 

Ви. 


1171 итмі. З 

ому Р овий ряд проблем. Якщо для репетиції 

розподіл ролей за типажністю, але Ве 
, 


відведено Будь-який актор хотів би грати всі ролі. Намагатися 
як правило, марна справа. 

и в розпорядженні! час і умови, коли є можли. 
на помилитися, але натомість отри. 


Й 
озподіл У 
Р о часу; немин) ИМ 


ще мат 
. При цьому мож 


п а ішення. 
мати зовсім несподівані відкриття та ріш х ананеноді 
режисер ніколи не може собі дозволити ста нання 


тківець-гіпнотизер ні защо не зізнається пацієнту, що він гіпно- 
що поча ше ужиті Він уже «З успіхом проробляв це неодноразово». 
тизує впе : у ; 
ера репетиція завжди нагадує сліпого, що веде сліпих. У перший 
день режисер може виступити із формально побудованою мовою лтояс- 
нюючи основні завдання майбутньої роботи. «Другий день РИ зовсім 
г нні б й 7 і взаємоз і 
інший; після минулої доби кожний окремий фактор 3: в'язок між 
ними невловимо змінилися. Режисер знає, що репетиції - еволюційний 
процес... і його мистецтво - Це мистецтво визначення вирішального 
моменту. Він знає, що не повинен вселяти якісь думки передчасно. 

Як би багато він не працював удома, режисер не в змозі зрозуміти 
п'єсу наодинці з самим собою. Які б думки він не приніс із собою в пер- 
ший день, вони будуть поступово розвиватися і збагачуватися завдяки 
процесу, в якому він бере участь разом з акторами, так що на третій 
шк стане зрозуміло, що й сам він все сприймає по-іншому. 

..Гежи Й : 
одні сер, який на першу репетицію приходить з готовим сценарієм 

м саними ню - мертва людина в театрі 

риродно, будь-як | 
вв кн но передбачає роздуми. Міркувати - це 
, тис - 
Так чинить художник, брйвнию повертатися назад, сумніватися. 
-т б 
еж, але наодинці з самим собою. 


акторами, але вн і 
агоро 
нього на очах. РОДУ він отримує матеріал, який розвивається в 


найменше слід довіряти скромно 
за топриємній МОН... Режисери, як | ВИ баглив 
змушені часом нічого не робити, ки небаж ЮТЬ ЗД 
що це єдина форма поваги актора Є 
керівника трупа не може досягти - 
репетицій. 
Режисер не Звільнений Від відпові 

але він не вільний також | Від участі Мальності, Він відпові 
частину цього процесу. Час Від час г, Само процесі, ік 
режисери не потрібні - актори все зна 
справедливо. Але які актори? пожуть 
вони повинні знаходитися на таком 
були репетиції. У 


т а ю 


такого і 
того, щоб нападати і відступ 
поки щось не почне виходити 
з першої ж репетиції, Режисе 


режисер 
які для нього самого 
могли залишатися невідомими. 

Для того щоб зрозуміти важку роль, актор повинен до кінця ви- 
черпати свої можливості, але великі актори іноді йдуть ще далі, Істо- 
рія театру знає часи, коли робота актора грунтувалася на певних 
загальноприйнятих засобах вираження. Існували застиглі виконавські 
прийоми, від яких в наші дні відмовилися. З іншого боку (хоча це і менш 
помітно), пропонована системою свобода у виборі засобів виразності 

: ї их 
досить обмежена, оскільки, грунтуючись на своїх повсякденн щі 
: і го сприйняття, актор 
спостереженнях і безпосередності власно Р 4 
сті. Він звертається до себе за абеткою, теж 
черпає з глибин творчості. він ЗЕ ін добре знайомий, 
ані їльки мова знаків із життя, з яким він доор - 
скам'янілою, осктл М йому притаманною. Його 
а не винайденою, а мовою, у 
на ділі Є мовою 


річні 6910 бо 


ДУ Пе 


Дмитро Чайковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖ 
ИСУРИ Як 
РОФЕЦІ 


о 
проекціями самого себе. Те, що він вважає бін по 
проконтрольоване багато разів. ним 

Мета імпровізації в процесі репетицій і 
ж: відійти від Неживого театру. Найважче 
одночасно щирим і залишатися відсторо 
утовкмачують, що щирість - це все, що від нього вимаг 
моральними обертонами це слово викликає вели 


певному сенсі найсильніша риса брехтівських акторів 
«нещирості». б 


; Відоф; 
и птрод 
4 


е: 
мета ВП ав зав І 


аКто 
Неним, а акто ра - 


рові б 
к аєТься. Зіна 
, РОЗГУб леність 
Ступінь іх 
Тільки через свою відстороненість актор зможе побач 
штампи. Акторська гра багато в чому унікальна за своєю б | 
оскільки акторові доводиться користуватися віроломним, мін іти 
загадковим матеріалом - самим собою. Від нього вимагають ке 
був цілком захоплений, але залишався на відстані, відсторонений він 
без відчуженості. Він повинен бути щирим і повинен бути Ре але 
він повинен навчитися бути щиро нещирим і бре ою 


хати з абсолютною 
правдивістю. Це майже неможливо, але це дуже суттєво, і про це легк 

о 
забувають. 


М Власні 


Занадто часто актори - і це не їхня провина, а тих мертвих шкіл, 
якими наповнений світ, - будують свою роботу на недоїдках доктри- 
ни. Велика система Станіславського, яка вперше підійшла до виконав- 
ського мистецтва з погляду науки і знань, принесла стільки користі, 
скільки і шкоди багатьом молодим акторам, які невірно прочитали її 
в деталях, зумівши витягнути з неї лише ненависть до доктрини. Після 
Станіславського рівні йому за значенням роботи Арто, прочитані напо- 
ловину, а зрозумілі на 1 / 10, викликали наївне переконання, що емоцій- 
на віддача і рішуче самовиявлення - ось і все, що має значення. У наш 
час це на додачу підкріплюється погано перевареними і перекручено 

зрозумілими положеннями Гротовського. 

Жан Жене мріє, щоб театр вирвався за межі банальності, і він на- 
писав ряд листів Роже Блену, коли той працював над постановкою 
«Ширм», переконуючи його скеровувати акторів у сторону «ліризму». 
Це звучить добре теоретично. Та що таке «ліризм»? Що означає неорди- 
нарна манера гри? Припускає вона особливий голос, пихаті манери? 

Актори класичної школи вимовляли слова наче наспівуючи. Чи мож- 


на це вважати перетворенням традицій в реліквію? У який момент по- 
шук форми обертається прийняттям штучног" 
з найбільш складних проблем... 


нас це зараз одна 


жешйесто ДОБО ооо 


УДХМІ, РЕЖИСУРА ПІТЕРА БРУКІ 


жахливо, як добре навчений актор 


а і зміст іноді розглядаються разом, іноді наріз- 
орми може несподівано розкрити для нас сенс, 
кладне вивчення змісту дає нам свіже відчуття 
місце, де актор заплутався у своїх 
и акторові подолати труднощі. Все 
Танець - це, звичайно, метафора, 
хто веде, залежить від 


Іноді до" У 
тує й» ою 

с повине 
тм" ітут він повинен допомогт 
і танеці ежисера і актора- 
ра і тексту: Рух іде по колу, і, 
браз живим і дієвим. Як? 


отреба в інтелекті. Буває, що необхідно аналізувати, 
що потрібно кричати, ревти, ка- 
починку, роз- 


татися 
«сокі необхідна ТИША» ипліна і повна зосередженість: Однак 
льше, ніж відсутність церемоній і відмова 


розкріпачує бі 
форм спілкування. Буває, що необхідно всю увагу зосе- 
іноді колективний процес вимагає припи" 
бляти кожну деталь: 


аї 
у. Не обов'язково розро 

можливого варіанту зі всіма учасниками надто 

ВИЯВИТИСЯ згубним для роботи в цілому. 

й мати почуття часу, він повинен 

атися Його В кожен окре" 


ий напрям п'єси; але 
ки на те, ЩО 


льС 
зало Р зу перебуваєте: 
- зробити о 


і документи» 2 буває, 
по підлозі: Буває, ЩО з'являється можливість пере 
дисц 


их 
дному акторі, 
ідуальну робот 


і може 
зобов'язани 
чно дотримув 
оворити загальн 


уповільнює репетицію 
У цьому випадку режисер 
відчувати ритм процесу і дуже то 
мий момент. Іноді необхідно обг 


настає час, коли про Н 


може бути розкрито че 
коли нікого не п 


важність. Буває період 
зультат. Я не терплю присутності сто 


що вважаю цю Ро 
засмучувати, що вони нерозу 


ки. Багато чого В 


ього слі 


ексцеси Не 


ня трупи, поки 

не менше навіть В період репетицій г 

і дей не? хід коли ТІ З присутніх» 
зичливістр» можут 

вий підйом. В проц 


НУ ре 
КИ ОРи ак ПРОФЕ 
І 
жисера: він повинен безпомилково відч Чо ие 
ТИ То); 5 
упоєні власним талантом і накручені во ОЙ м М 
, ч л 
уваги саму п'єсу. В один прекрасний ранок р ві пр Цесом и кон 
найважливішим стає результат. Жарти і пусто Орінно лю 
мі з 
ся, вся увага звернена на спектакль, на манеру жа льно т 
Й з С 
виконання, техніку, ДИКЦІЮ, контакт з публікою ОШення б аю 
жисерові ставати на позицію доктринера тобт ЗУмно б на 
, оса 10 6 
терміни, говорячи про 
р | р ро темп, повноту звучання т У 


ан ИЙ Ві і. 


брати, сприйняти і виконати одночасно. Він повинен Мобілізува 
5 ТИС 


ВОЮ 


УВається в цей 
момент. Існує маленька громада, що веде розмірений, МОНОТОНнНий спо. 


сіб життя. У певні дні ...відбувається подія, щось незвичайне, чого вони 
чекають з нетерпінням, - вечір драми. Коли вони входять в кімнату, 
де відбудеться вечір, вони вже знають: що б тут не трапилося, це буде 
несхоже на те, що відбувається У дворі, в саду, в кімнаті, де стоїть теле- 
візор. Всі сідають в коло. Спочатку учасники вечора ...підозрілі, ворожі, 
неконтактні. Лікар, відповідальний за вечір, бере ініціативу в свої рукиї 
пропонує пацієнтам називати теми. Вносяться пропозиції, їх обговорю- 
ють, і поступово виявляються теми, що цікавлять багатьох, теми, які в 
буквальному сенсі стають точками їхнього зіткнення. Розмова болісно 
розвивається... і доктор відразу ж переходить до їх драматизації. Кожен 
в колі отримує свою роль, але це зовсім не означає, що він починає гра- 
ти. Деякі дійсно виходять вперед як протагоністи, тоді як інші вважа- 
ють за краще залишатися на місції спостерігати, або ототожнюючи себе 
з героєм, або стежачи за його діями, одночасно критично і відчужено. 
Конфлікт триває. Це справжня драма, оскільки люди тут будуть 
дійсно говорити про питання, які хвилюють їх і всіх присутніх... Вони 
можуть сміятися. Можуть плакати. Можуть взагалі не реагувати. Але 


ХХМІ. РЕЖИСУРА ПІТЕРА Бри 


УКА 


тим» ЩО відбувається в колі цих так званих божевільних 
з всім "" о проста, дуже здорова основа. Всі вони щиро хочут й 
кова - позбутися від недуги, навіть якщо і не знають, нер ее М 
коні допомога та якої форми вона набуде. Тут мені хочеться норі 
язов сім не розглядаю психодраму як вид лікування. Можливо, вона 
е дає результатів. Через дві години після початку зайобі ст 
рисутніми дещо видозмінюються внаслідок того, що б 
їі виявилися втягнутими в події. В результаті виникає пожвавлення 
яке ві дчуття розкутості, зароджуються контакти між людьми... Кави 
за лишають кімнату, вони вже не ті, якими були, коли входили в 
Ні песимізм, НІ оптимізм самі по собі нічого не значать: просто 
деякі учасники на якийсь час повернулися до життя. Якщо ж по виході 
з кімнати все це випарується, це теж не має значення. Одного разу ску- 
штувавши такий стан, вони неодмінно захочуть знову туди повернути- 
ся. Вечір драми здасться їм соазисом в пустелі їх життя. 
Осьтакя розумію театр, який потрібен: театр, в якому актор і глядач 


відрізняються один від одного тільки функціонально, а не по суті. 
У світі, де все так мінливо і рухливо, пошук сам по собі автоматично 


стає пошуком форми. Руйнування старих форм, експериментування з 
новими, нові слова, нові взаємини, нові простори, нові будівлі - все це 
стосується одного і того ж процесу, і будь-яка окрема постановка - це 


як одиночний постріл в невидиму ціль. Нерозумно сьогодні 
бі, стиль або напрямок в робо- 


Театр не може розвиватися 
але також в 


для театрів 


вони 
неї. "" 


не що інше, 
очікувати, що якийсь спектакль сам по со 


ті приведуть нас до того, чого ми шукаємо. 
тільки по прямій у світі, який рухається не тільки вперед; 
сторону і назад. Ось чому довгий час не існує єдиного стилю 
світу, як це було в ХІХ столітті. 
Правда У театрі - завжди В 
фікція, в театрі - Це експеримент. У п 
ухиляння, в театрі «якби» - ПРаВА?: Ко 
цій правді, тоді театр і життя - ОДНе ціле. 
робота. 
Грати кошт 
тоді це вже не робота. 
Гра є гра: 


нному житті «якби» - 


овсякденному ЖИТТЯ «якби» - 


ли мені вдається переконати і 
ле це важка 


русі. У повсякде 


Це висока мета. А 


ує великої праці. Але КОЛИ ми розглядаємо роботу як гру, 


сарно 699 "ТО 


Сумі, РЕЖИСУРЯ ДЖОРДЖО СТРЕЛЕРА 


«Явних учителів У мене не було- Я самоук, якщо не вважати тих 
домостей про сцену; які можна взяти в театральній при- 
нає статтю «Мої учителі» один із найбільших теат шко- 
ХХ століття Джорджо Стрелер. - Там, на "о 
ми маленької рампи, я читав вірші, а потім ба 
нови театрального ремесла, які на перший погал В, 
і але мають У собі безліч дуже важливих речей ра. 
м «наслідування» (ніхто ніколи б ен 
ь бути ще якісь методи, крім «наслідувального») 
але послідовно і наполегливо... На цій 
- почуття, немов ти стоїш перед усіма 
о тобі не підвладне..-?»- 


мітивних ві 
. - так ПОЧИ 


і їй вогнЯ 


що можут 
етичної підмоги, 
перший страх 
що твоє тіл 


ворив нам" 
без усякої теор 
сцені Я пережив 
голий, і вперше ВІАЧУВ» 

Джоражо Стрелер народився 14 серпня 1921 року в Трієсті. Його 
мати - Альберта Лоріч - тка. Коли йому виповнило- 
ся 8 років, родина переїх 

В шістнадцять років 
Грассі, також завзятим театр 
валися книгами. Дружба ця увій 
міланськими Діоскурами. 

У червні 1940 року Стрелер закінчив міланську Академію драматич- 
ного мистецтва і почав акторську кар'єру в амплуа першого коханця. У 
візках бродячої трупи Стрелер їздив дорогами Італії. 

| Щоб уникнути служби в німців, він утік до Швейцарії. У 1945 році, 
відразу після звільнення Італії, Джорджо повернувся в Мілан разом 
із дружиною актрисою Розітою Лупі. Союзницькі війська призначили 
його комісаром з ліквідації фашистської театральної федерації. 

Згодом Стрелер отримав пропозицію від актриси Діани Тор єрі по- 
ванна виставу «Траур - доля Електри» О"Ніла. Менш, ніж за два тиж- 
п ве Він був готовий працювати в будь-яких умовах. 
клони до публіки. знан би др ин вночі актерюнат" 
трудився невтомно. и й інші успішні вистави: Стрелер 

. Восени 1946 року, сидячи з Паоло і ЗЕ 
він запропонував поставити ду яна засн біля палацу Сфорца, 


відома віолончеліс 


ала в Мілан. 
Джорджо познайомився 3 18-річним Паоло 


алом. Разом вони слухали музику, обміню- 
де в історію. Хтось жартома назвав їх 


КЗ 


ХХМІЇ, РЕ 
ЄЖИСУРА ДЖОРДЖО СТРЕПЕР 
а 
грассі зумів знайти гроші для оплати оренди зал 
підготовку вистави пішло всього дванадцять днів У ккецельсіор», НА 
16 листопада відбулася прем'єра «Міщан» ца м 
. 9 В 
«Ми з Трассі мріяли про театр, який міг би жити до зла великий успіх. 
зом з ЧАСОМ" 7 розповідав Джорджо. - І вирій а 
ші театральні світи знали вже сторіччя» ит 
», 


змінюючись ра- 
що ін рити в Мідані те, 
Друзі вподобали будівлю на віа Ровелло, де . 
театр «Бролетто»,; а під час війни - наніця раніше був старий кіно- 
14 травня 1947 п'єсою Горького урілйср - 
гро ді Мілано», і знаменитий оркестр «Ла чрравінн я «Пікколо теа- 
нового театру МіМаленееЗ нічною панахона б привітав народження 
генію якого Стрелер поклонявся все життя СА рмарави композитора, 
Бьянкі) про людську гідність прозвучали зай на Сатіна (актор Тіно 
Італії і зараз разом з італійцями переживав нан їби Сатін народився в 
Сам Стрелер грав шевця Альошку. ру громадського підйому. 
через кілька місяців він поставив «Арлекіна», який 
ним із найвеличніших спектаклів ХХ століття. зізнььніо 
16 серпня 1947 «Пікколо» визнала вся країна: вист ічлі 
(«На дні») була показана у Венеції на ніжно одному нар 
У тому ж 1947 Стрелер дебютував «Травіатою» в іузичном театрі 
«Ла Скала». Він поставив кілька десятків опер, робота над рені б 
умовно, збагатила його режисерську практику в драматичному зані 
У «Пікколо» поспішали показати найкраще, що створила світова 
драматургія. Що ж стосується художнього вираження, 7 це був момент 
відкриття натуралізму. у 1947-1949 роках грали спектаклі «Гроза», 
«Злочин і кара», «Ричард Ш», «Буря», «Приборкання норовливої», 
«Ворон» Гоцці, «Чайка» Чехова. 
Коли провідні актори хворіли, Стрелер із неприхованим задоволен" 
ням замінював їх. Демонструючи талант перевтілення, він справлявся 
з будь-якими ролями. Ставлення його до акторів можна зрозуміти із 


дків статті «Відповідальність виконавця»: «Актор - це най- 
нт театрального видовища: для певного 
він наче в себе його вбирає, 


перших ря 
перший і найочевидніший елеме 
кола глядачів він взагалі є СИМВОЛОМ театру, 


авді він - головний у механізмі театру»: 
ідею театру як яко- 


іспр 
Стрелер і Грассі з перших же днів виношували ка 
гось культурного центру - З бібліотекою; музеєм, конференц"за? і 
ги та платівки, З камерної сценою для 


магазином; де продавалися б кни 


МЕНЮ соди 657 зреутучнни м: 


сш а ннннавут пути 
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" ру 
експериментальних вистав. У 1951 році при «Пікколо» була за 
студія, яка отримала статус міського навчального закладу. НО Вана 

Своїми вчителями Стрелер називав Копо, Жуве і, звич інв В 

«..Вчителями я вважаю всіх, кого зустрічав у театрі і хто й 
чомусь навчив. Тому що кожен з нас чимось зобов'язаний ок 
Сьогоднішній молоді, мабуть, не хочеться мати вчителів. Вона а і 
що вони їй не потрібні. Вона нікому не хоче бути зобов'язаною. І б 
ливо, це одна з перших ознак того, що Я палеку до «іншого світу», ін. 
шому «історичному періоду». Але «вчителі» все ж потрібні. Нехай інші 
у яких будуть інші, ніж раніше, «методи» і з якими зав'яжуться інші. 
ніж раніше, стосунки. Але потрібні, у мене їх було три... Перший з іх 
Жак Копо. Копо, якого я не знав особисто... Сьогодні нелегко визначу- 
ти, чим саме я йому завдячую, але я все таки спробую. Отже: Копо, або 
суворе, бачення театру. Копо, або почуття єдності театру, єдності слова 
написаного і поданого, єдності акторів, сценографів, композиторів, дра- 
матургів. Єдність, що об'єднує всіх, аж до останнього машиніста сцени, 
Театр як місце, де кожен повинен уміти робити роботу іншого - один 
краще, другий гірше. Театр як почуття «моральної відповідальності», як 
несамовита, «єдина» любов... 

..Я думаю, Копо залишив театр просто тому, що не зміг «створити 
такий театр, в який він вірив, - йому довелося б зажадати від людей 
того, що може вимагати від них тільки Бог. 

Потім - Луї Жуве. Людяність Жуве, його глибокий інтерес до мене, 
і не просто до мене, а до іншого покоління, іншого світу, іншого смаку, 
були для мене найважливішою «школою», що зберегла своє значення і 
донині. Я навчився у нього любові до «ремесла» (з усіма відповідними 
небезпеками) та скромної гордості людини, яка володіє своїм ремес- 
лом, і володіє ним добре. Я зобов'язаний Жуве гострим почуттям «ми- 
нущості» театрального мистецтва і тим, що в мене вистачає мужності з 
цим змиритися. 

Брехт являє собою кінцевий пункт, де сходяться всі компоненти. 
Серед безлічі інших речей Брехт навчив мене перш за все «театру для 
людей», театру, який у всьому театр (в деякому розумінні як у Жуве), 
але при цьому ніколи не самоціль... Він навчив мене театру, який розва- 
жає і в той же час допомагає людям мінятися і змінювати на краще світ. 
Він змусив мене зрозуміти, що актор, залишаючись людиною театру, в 
той же час повинен жити поруч з іншими людьми, проявляючи почут- 
тя свідомості і відповідальності. Він вчить жити з однаковою віддачею 
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сно В обох цих вимірах 
й не повинен б грах, кожен з яких доп 
ути нан овнює | 
поза історією, поза часом ЧЮЄ ІНЩИЙ, вчить 
- не пови , 
не 


0 театр 
: театром» іщої : 
«вічним з що історія не повинна проти кб 
театри і СВІ життя повинні бути разом стояти театру; істо чн 
б з Історія, і 


елер завжди ЗН 
й і ри - п аходився під впливом Брехта 

ій МІ - пое -А 
й рові бе та нового театру. П'єси нім Юдини і в ще біль- 
Є ее ю ртуарі «Пікколо» з 1956 року родні драматурга 

з Лл дина 3 С « ИГ 

, езуана» (1958), «Швейк в р рошова опера» 
ЇЙ ВІ- 


у лютому 1956 року Брехт приїхав до Мі 
від «Тригрошової опери», визнавши, що п ілану і прийшов в захват 
за берлінську: Він заявив, а згодом й остановка Стрелера краща 
Стрелер - його «Лапіна» в Ізамії. ав, що відтепер «Пікколо» і 
Стрелер також обожнював ІГольдоні. Н і 
брий Тольдоні»- І часто згадував аю азивав його «мій старий до- 
: людяність перемагають завжди». ознн делрайннм «душа, простота 
арзіані ване до «Кйоджинських еранурілу ти ро 
Стосунки ная пчногозвучантию іні 
Траплялося, коли рію і Грассі були досить своєрідними. 
ний Джорджо вибігав з є валося якесь принципове пихання вктом 
повертався і про зно «Я вб'ю йогої» Але незабаром 
родовжував як ні в чому не бувало розмовляти зі своїм 


другом Паоло. 
Шекспір 3! і мі 
р з'являється В репертуарі міланського «Пікколо» в перші 


ж роки його існування: «Ричард П» (1948), «Приборкання норовливої» 
(1949), «Ричард Ш» (1950), «Юлій Цезар» (1953), «Коріолан» (1957). Ці 
вистави - внесок не лише в італійську, а й у світову шекспіріану. Стрелер 
витягує 3 шекспірівської поезії ДИВОВИЖНИЙ сплав фантазії і реальності, 
що дозволяє йому передати глибокі і болісні роздуми про долю людини; 


про життя і театр. 

у 1968 році Стрелер несподівано залиши? «Пі 

травні 1969-го очолив молодіжну Групу «Театр і дія?» 

основному З вихованців його СтуАІЇ- Стрелер створив теат 
Він хотів експериментувати» 


пересувний» не субсидований державою: 


кколо театро»» 2 В 
що складалася В 
р маленький, 


и. Повернення 


езон 
р «Ма 


а чотири С 
менитий теат 


шукати нові ФОРМИ: 
в без СтрелеР 
Паоло Грассі 0 


Загалом «Пікколо» ЖИ 


Скала»: 


- , ІЦПЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ Як ПРОФЕСІ | 
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у «Пікколо» Стрелер ставить «Короля Ліра» - один з РЕНО 
ших своїх спектаклів. У королівстві Ліра у нього панували му 
писав Стрелер в своїй режисерській експозиції, «старі тут, як ба - 
серед ХИЖИХ, спритних, жорстоких тварин, які будуть жити після них, 
Здоровий, красивий, чуттєвий і при цьому безсердечний, без совісни. 
жорстокий світ, «Планета без любові», - констатував Стрелер, 

Невдовзі після «Короля Ліра» він поставив «Вишневий сад», відзна. 
чаючи при цьому внутрішню подібність між шекспірівською трагедією 
і останньої драмою Чехова. Він говорив, що обидві п'єси - про відо- 
браження історії, про зміну поколінь, про страждання, яким платять за 


зрілість. 0 
«Вишневий сад» (1974) - образ життя, що минає, сумний і світлий, 
к Лучано Доміані знайшли дивовижно 


Джорджо Стрелер і його художни 
точне рішення.Над головою глядачів і над сценою колишеться легкий 
купол білого кольору. У фіналі, коли сцена покинута, а Фірс вмирає, 


біле полотнище повільно опускається на будинок, покриваючи його 


цим останнім чохлом. 
ідчуття марності часу, тлінності життя і ра- 


«Спектакль залишає Від 
зом з тим вражаючої краси, яку ця тлінність тільки примножує І збіль- 


шує», - пише А. Бартошевич». 


Визнанням високого міжнародного авторитету Стрелера стало за- 


прошення очолити Театр Європи, заснований у Парижі в 1982 році. 
Кожного сезону цей театр мав показувати чотири вистави з різних кра- 
їн Європи, об'єднаних якоюсь однією темою. Право відкрити перший 
сезон Театру Європи було надано міланському «Пікколо театро». 

у 1986 році Джорджо Стрелер починає викладати в створеній ним 
школі драматичного мистецтва. Його видатний внесок у сучасне теа- 
тральне мистецтво отримує гідну оцінку. Джорджо - кавалер французь- 
кого Почесного легіону, німецького Ордена мистецтв, почесний доктор 
університету в Торонто, лауреат Американської акторській академії. 


Багато сил і нервів забирало у Стрелера тривале будівництво нової 
будівлі «Пікколо театро». Джорджо вступив у непримиренний конфлікт 
з мером Мілана. У результаті суперечка про те, хто повинен визначати 
долю знаменитого театру, зайшла занадто далеко і завершилася у грудні 
1996 року відставкою Стрелера. 

11 січня 1997 року нова будівля «Пікколо» таки відкрилося, через 
тринадцять років після початку будівництва. Але маестро в іні не 
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було: ВиконуВ9"4 обов'язків художнього керівника те 
«Стрелера не можна замінити. Це геній і до того ж мій 
за цю роботу для того, щоб зробити можливим йо и друг. Я взявся 
театр; його театр». І він повернувся, але ненаханнво пе в 
джорАжо Стрелера не стало. Смерть наступила в о грудня 1997 
нападу. Режисер, якому було 76 років, зниодином я анна серцевого 
Швейцарії. воєму будинку в 
«..Всі мої вічні теми і вічні зобов'язання зливаютьс 
слідовну життєву позицію. Можливо, наступна, сповне яв єдину і по- 
сенсу фраза Брехта занадто часто цитується, але все на символічного 
рошно правдива: «Усі мистецтва (а отже, і театр, до "о вона мото- 
ному, найважчому з мистецтв - мистецтву зарон Й її б я) служать од- 
керував моїм життям. Спочатку я слідував вх ци є о завжди 
воджуся (у всякому разі, намагаюся поводити сь) крає о. Нині я по- 
свідомо. їдно до нього 
У цьому я весь». 


«ЛИСТ ДО МОЛОДОГО РЕЖИСЕРА» 


Дорогий Рафаєле! 

Зараз, коли минули важкі і прекрасні дні, якими завершується 
всяка робота над виставою, і ще не настав момент, коли, 
спалахнувши, вмить згорять перед глядачем плоди твоєї 
багатомісячної роботи, я хочу передати тобі свої дружні 
привітання, сповнені любові й участі. Мені дуже добре знайоме 
все, що ти зараз переживаєш. 


Я поставив стільки вистав за ці довгі роки, не спав стільки 


як і ти, неміг повірити, що «все» ВЖе завершено 


ночей, тому що, 
а до театру, а саме 


і «народився» нарешті театр - не підготовк 


театр, «спілкування із глядачем». р 
Мені знайомі і страх, і почуття самотності, і рідкісні 
моменти захоплення, і сумнів, і ненависть, і безмежна любов 
до того, що протягом усього свого життя я а рай и 
сцені, такій дивно маленькій, то страшенно з уж т 
близькій, немов дивишся на неї з різних сторін 5 


ні 
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Ти теж не уникнеш дії невблаганного закону, 
всіх, хто працює в театрі, а більш за все той різ 
належать «режисери», - найнещасніший, 
внутрішніми протиріччями. 

Режисери - це люди, яким в нашу похмуру для Р 
епоху немов «долею» призначено - зважаючи на ь о 
непридатність в одній сценічній галузі та високої обдарова я 
в іншій - відірватись від хору акторів, причому она 
результаті рана вже ніколи не загоїться. і. 

По суті, їм довелося відірватися від «самих себе» і перейт 
в той таємничий простір, який розділяє сцену, повну бо 
звуків, рухів, і темну, безмовну, глядацьку залу, що затамува Ми 
подих. Режисери - це ті, хто робить важку роботу, «допо. 
магаючи» театру «здійснити себе», але так, що самі вони 
ніколи не можуть бути присутніми на сцені. 

Вони приречені відчувати театр десь зовні... Завжди. Навіть 

у той момент, коли магічна іскра об'єднує групу людей, занурених 
у добровільне безумство сценічної гри - в ній є щось жахливе: 
нафарбовані особи, мовчазні або волаючі роти, простягнені 
або безсило опущені руки, широко розплющені очі, що видають 
розумові потуги чи безсонну тверезість сценічного сну, - і групу 
глядачів, які спостерігають за їх грою із зали з напруженою 
увагою або заворожені до самозабуття. 

Можливо, саме тому, що з моменту, коли феномен театру, 
власне, і здійснюється, ми відсутні, тому, що для нас театр - це 
поодинці переживане самозабуття щасливої репетиційної 
хвилини, тому, що ми одні проти всього і проти всіх, навіть 
проти себе самих, тому, що ми самотні, хоча перед нами, 
позаду нас, над нами, під нами і взагалі «з нами» стільки людей, 
ми самотні найповнішою самотністю, бо нам відмовлено в 
тому забутті, яке дає «гра», єдине, в чому реально реалізовує 
себе людина театру, - можливо, звідси і відчуття жахливої 
порожнечі, коли робота йде до завершення, щоб зробитися 
зрештою зовсім чужою. 

Так, театр завжди нам чимось чужий, особливо коли він, 
власне, і «стає театром». І яка користь із того, що своє 
неусвідомлене роздратування ми скидаємо на інших, коли, 


Ра переслідує 
" новид, до ко 
найбільш муче чб 
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яй криваючи їхні провини і недогляди, шукаємо спосіб приховати 
"дає нас зсередини! 
біль» ЩО З бо я 

До того Ж ми важче, ніж інші, переживаємо і горезвісне 
скожіня. Це «норі настав тоді, коли в залі гасне світло 
(старий ритуал» який віддає риторикою, але глибоко істинний 
ритуал), коли гаснуть вогні рампи і ми виходимо на вулицю, 
з темінь, холод і вітер. Тремтіння, яке нас пронизує, воно не 
тільки від холоду, а й від життя, того реального життя, яке 
продовжує собі текти, тому що нікому з нас ніколи не зби 
«зупинити» його на сцені. 

Та його й не треба зупиняти. Ах, Рафаєле, немає на світі 
людини більш самотньої і більш непотрібної, ніж режисер, коли 
вистава, в яку він річний свою плоть і кров, вже народилася і існує 
тепер незалежно від нього і часто всупереч йому. 

Так ось, дорогий Рафаєле, в цьому листі старий режисер (яким 
дивним здається мені слово «старий», я сам собі не вірю, коли 
його пишу), старий, але не «пропащий», на жаль для тих, хто 
живе в страху перед власною слабкістю і нікчемністю, обіймає 
молодого, з яким він пройшов разом частину свого шляху і який, 

я сподіваюся, видобув якусь користь із життя... 

Є такий вислів, ідіоматичний штамп: «робити щось, 
переступаючи через трупи». Але штамнпи ні для кого і ні для 
чого не годяться, в тому числі для «артистів» (припустимо, 
що хоча б іноді ми буваємо артистами). У мистецтві, якщо 
ти хочеш створювати справжнє мистецтво (як і в житті, 
скажімо займаючись політикою), не можна «переступати через 
трупи» - не можна поступатися ніякими принципами, ніякими 
почуттями, навіть якщо вони в чомусь нас обмежують. 

Дозволяючи це, ми робимо помилку, і не тільки з точки зору 
моралі, саме функціональну помилку. Бо таким чином ти чиниш 
протиприродно. Так от я, що зробив стільки помилок, кажу 

тобі, що навіть найнікчемнішу гусеницю не можна роздавити 


заради найвеличнішого вірша... | 

Певна річ, існує щось, що я хотів бизалишити успадок іншим: 

це мої сценічні рішення, мій метод, який незримо нора за 

«усім» ЩО Я роблю. Тя запитую себе: невже той, хто ен | ря 
«вірним» тому, що я реально дав сцень буде асани о. 
якимось зовнішнім ознакам, а не всьому, що за ними ст 


Дмитро Чойковський ШЛЯХИ РОЗВИТКУ РЕЖИСУРИ як ПРОФЕСІЇ 


Остино -- | дм 
Мені здається, що зовнішні ознаки набувають Р | 
вкупі з іншим. Бо способи і методи, взяті самі по собі, ка ше 
від причини, яка змушує їх і, значить, весь «театр» лежно 
служити, - нічого не варті. Це будуть лише жести юс , 
жестів, інакше кажучи - театр тільки як театр. Успіх, не Сума Х | 
зусилля (наче зусилля саме по собі чогось варте!), звук піл м 
крик. Тобто «ніщо». Ніщо, якщо за всім цим не стоїть Року " 
«людський сенс». йсь А 
Найкращу виставу, найбільше мистецтво чекає ба й 
якщо вони позбавлені тієї єдиної істинної цінності, яка Лк 
взяти гору над смертю. Взяти гору і перемогти. Ця цін на 
гуманістичний сенс мистецтва. Гуманізм його 


а Мр авди. Його 
гуманна «моральність». Зрештою для нас, діячів театру 
тільки одна крихітна, але близька нашій душі реа явній 
(чи прокляття вона наше чи наше спасіння і визволення?) | 
це театр, який ми робимо. І тому було б в 


еликою помилкою 
- , 
якби ми перестали думати про його призна 


чення і насолод. 
жувалися ним лише як театром. 


Отже, ще раз найщиріші і дружні побажання! 
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